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JANUARY

FRIDAY 18; 21:30

OMAGGIO A BERIO I

ORQUESTRA SINFGNICA DO PORTO CASA DA MUSICA
Cheistoph Kdnig conductor

Programme:

Luciano Berio: 4 Dédicaces

SATURDAY 19; 18:00

OMAGGIO A BERIO II

REMIX ENSEMBLE CASA DA MUSICA
Peter Rundel conductor

Lise Milne voice

Programme:

Luciano Becio: Recital for Cathy

APRIL

SATURDAY 13; 18:00

OMAGGIO A BERIO III

ORQUESTRA SINFGNICA DO PORTO CASA DA MUSICA
0laci Elts conductor

Programme:

Luciano Becio/Franz Schubect: Rendering

casa da musica

SUNDAY 14; 18:00

OMAGGIO A BERIO IV

ANDREA LUCCHESINI piano

Programme:

Luciano Beeio: 2 Encores: Brin, Leaf
Luciano Berio: 2 Encores: Erdenklavier,
Wasserklavier

Luciano Berio: 1 Encore: Luftklavier
Luciano Berio: 1 Encore: Feuerklavier

FRIDAY 26; 21:00

OMAGGIO A BERIOV
1st pact

REMIX ENSEMBLE CASA DA MUSICA

Jonathan Stockhammer conductor

Jonathan Ayecst piano

Programme:

Luciano Berio: Points on the curve to find..
2nd pact

ORQUESTRA SINFGNICA DO PORTO CASA DA MUSICA

THEATRE OF VOICES

Lothar Zagrosek conductor

Programme:

Luciano Berio: Sinfonia

SATURDAY 27; 18:00

OMAGGIO A BERIO VI

CORO CASA DA MUSICA

Paul Hillier conductor
Programme:

Luciano Berio: E si fussi pisci,
Cries of London

MECENAS OROUESTRA SINFONICA
00 PORTO CASA DA MISICA

redefinimos standards

Sunday 28; 18:00

OMAGGIO A BERIO VII

REMIX ENSEMBLE CASA DA MUSICA
Jonathan Stockhammer conductor
Programme:

Luciano Becio: Tempi Concertati

JUNE

TUESDAY 11; 21:00

OMAGGIO A BERIO VIII

REMIX ENSEMBLE CASA DA MUSICA
Emilio Pomacico conductor
Stephanie Wagner flute
Programme:

Luciano Becio: Serenata for flute
and 14 instrouments

0CTOBER

SATURDAY 19; 18:00

OMAGGIO A BERIO IX

ORQUESTRA SINFONICA DO PORTO CASA DA MUSICA
Jonathan Stockhammer conductor

Aldo Salvetti oboe

Prcogramme:

Luciano Becio: Chemins IV
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Liebe Musikfreunde,

am 27. Mai 2013 jahrt sich zum zehnten Mal der Tod von Luciano Berio, an
den sein Freund Umberto Eco erinnert: »Gern wurde ich Episoden aus jenen
Zeiten erzahlen, die uns heute heroisch vorkommen, als Schénberg 1956 in der
Scala ausgepfiffen wurde, und als 1963, nun in der Piccola Scala, einige Herren
im Smoking, emport Uber Berios und Sanguinetis Passaggio, aufsprangen und
lauthals »Centro sinistral riefen. Stattdessen werde ich vor allem von dem Berio
der Jahre des Studio di Fonologia Musicale der RAI sprechen.«

Nach Eco war Berio »interessiert an einer Poetik des offenen Kunstwerks,
die Uber den — historisch ziemlich provisorischen — Rahmen des Kunstwerks in
Bewegung hinausging«. Auch das macht Berios Rang aus.

Am 31. Mérz 2013 jéhrt sich auch zum hundertsten Mal das so genannte,
von Arnold Schénberg dirigierte, »Skandalkonzert«, das aus vielen Griinden
eine Zasur im europaischen Konzertleben dargestellt hat. Denn hier ging es nicht
nur darum, wie sich ein Publikum den Interpreten gegenlber verhalt — hier ging
es um Parteinahme am Scheideweg der Musikgeschichte.

Wenn Nuria Schoenberg Nono im Interview fir diese Ausgabe der
Musikblatter beklagt, dass heute die dsthetischen Auseinandersetzungen »flach«
geworden seien, hat sie im Blick, dass ihr Vater an der inhaltlichen Dimension
der Auseinandersetzungen auch gewachsen ist. Entbehrlich waren lediglich
die polemischen Untergriffe; skandal®s der latente, spater offen artikulierte
Antisemitismus. Wie das »Skandalkonzert« im historischen Kontext einzuordnen
ist, untersucht der Musikwissenschaftler Christoph Becher.

Der New Yorker Musikjournalist Alex Ross, der mit seinem Buch »The Rest
is Noise« groBe Aufmerksamkeit erregt hat, setzt sich in einem umfangreichen
Artikel mit Morton Feldman auseinander. »Was sind unsere Moralbegriffe in der
Musik?«, zitiert Ross Feldman: »Sie sind begrtindet in der deutschen Musik des
19. Jahrhunderts, nicht wahr? Dartber denke ich nach, und auBerdem beschaftigt
mich der Gedanke, dass ich der erste groBe jidische Komponist sein mochte.«

Mit Jay Schwartz stellen wir Ihnen einen Komponisten vor, der seine Wurzeln
ebenfalls in Amerika hat. »Ich stelle mir vorg, sagt er im Interview, »dass der
Zuhorer am Ende fur die Geduld, die er der Komposition entgegengebracht hat,
belohnt wird, dass er die Metamorphose von Klang und thematischem Material
mit vollzogen hat.«

Im zweiten Teil des groBen Mahagonny-Interviews nimmt Kim Kowalke,
der Prasident der Kurt Weill Foundation for Music, auf Fassungsfragen Bezug:
»Es gibt keine endgultige Fassung von Mahagonny und wahrscheinlich wird es
niemals zwei Inszenierungen geben, die bezlglich des musikalischen Texts ident
sind; zu oft muss eine Wahl getroffen werden, es gibt zu viele Optionen.«

Aus Grinden der Aktualitat verzichten wir fortan auf den Konzertkalender
in der gedruckten Ausgabe. Im Internet finden Sie weiterhin alle relevanten
Konzertdaten unter www.universaledition.com/auffuehrungen

Eine spannende Lektlre wiinscht lhnen
Ihr UE-Promotion-Team
promotion@universaledition.com

| =
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Schwerpunkt Luciano Berio

»Gewiss habe ich im Laufe meines Lebens
eine Fllle verschiedener Erfahrungen
gesammelt und ich wollte immer Kenntnisse
Uber all die historischen und zeitgendssischen
Musikmaterialien gewinnen. Vielleicht ist
dieses Verlangen, alles zu probieren und mir
anzueignen, ein bisschen faustisch — und noch
weil3 ich nicht, ob und wie ich dafir bezahlen
muss oder wer sonst schon daftr biBt.«

Luciano Berio in einem Interview mit Umberto Eco (1985)
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Schwerpunkt Luciano Berio

UMBERTO ECO

In den Zeiten des Studio
di Fonologia

Liebe Freunde, erlauben Sie mir, da ich weder Musiker
noch Musikwissenschaftler bin, auf einem Kongress,

bei dem mir allein schon die Titel der Vortrdge meine
abgrundtiefe Inkompetenz enthillen, Gber Luciano Berio
nicht als Musiker oder Musikwissenschaftler, sondern
als Freund zu sprechen, habe ich doch das Privileg, der
einzige Uberlebende des Abends an der Bar »di Balle-
secche« zu sein.

Es war Anfang 1959, und John Cage, den Roberto
Leydi als Pilzexperten in die TV-Quizsendung Lascia o
Raddoppia (»Aufhéren oder
Verdoppeln«) eingefthrt
hatte, um seinen Italienauf-
enthalt finanzieren zu koén-
nen, hatte seine Performance
mit fauchenden Kaffeema-
schinchen und wirbelnden
Kichenmixern auf der Bihne
des Teatro alla Fiera aufge-
fahrt, wobei Quizmaster Mike
Bongiorno ihn flabbergasted
fragte, ob das jetzt Futuris-
mus sei — und damals lachten
wir darUber, aber die Frage
war unbewusst philologisch, denn ein gewisser Einfluss
von Russolos Intonarumori lieB3 sich nicht leugnen.

Cage hatte erst kurz davor seine aleatorische Kompo-
sition Fontana Mix beendet, die zwar fur Cathy Berberian
geschrieben, aber im Titel seiner Zimmerwirtin Signora
Fontana gewidmet war, einer reifen Dame nicht ohne
Liebreiz, die, fasziniert von ihrem Mieter (John Cage
hatte gut in einem Film von John Ford als Wyatt Earp
auftreten kénnen), ihm auf gewisse Weise — die Legende
variiert Gber den Modus Operandi — ihre ergebene Be-
wunderung zu verstehen gegeben hatte. Wenig geneigt,
Beziehungen mit Partnern des anderen Geschlechts
einzugehen, dabei immer Gentleman, hatte Cage das
Angebot zwar abgelehnt, aber der Signora Fontana seine
Komposition gewidmet.

Mit Berio und den Musikern
seiner Generation haben

wir jedoch eine neue Lage:
Der Musiker ist sich seines
Tuns auch theoretisch
bewusst geworden.

Als er am Abend jenes 26. Februars 1959 schlieBlich
zweieinhalb Millionen Lire gewonnen hatte (nicht funf
Millionen, wie auf allen einschldgigen Internetseiten
behauptet wird, denn er hatte beschlossen, den Gewinn
nicht zu verdoppeln), begaben wir uns, um mit einem
Glas Champagner anzustoBen, in eine Bar an der Ecke Via
Massena, in die einzige noch offene in der Nachbarschaft
des RAI-Gebaudes, die Berio und Maderna aufgrund
irgendwelcher Antipathien gegeniber dem Inhaber die
»Bar di Ballesecche« (»Bar der trockenen Eier«) nannten.
Dort, im Billardsaal, der 6de
war, wie nur ein Billardsaal
am Corso Sempione nach
Mitternacht sein kann (und
ohne Paul Newman als Prahl-
hans), feierten wir John Cage
— Berio, Maderna, Cathy,
Marino Zuccheri, Roberto
Leydi und Peggy Guggenheim
(sic) mit einem Paar goldener
Schihchen (sic).

Sie alle sind gestorben,
ich bin der einzige Uber-
lebende jenes denkwirdigen
Events. Bitte betrachten Sie mich mit Respekt und ver-
zeihen Sie mir, wenn ich hier persdnliche Erinnerungen
und Narreteien auskrame.

Gern wiirde ich von dem Berio sprechen, der immer
Lust auf Abenteuer hatte, am liebsten zusammen mit
Bruno Maderna, aber ich furchte, dann wirde ich gegen
die guten Sitten verstoBen — auch wenn Talia keinen
Grund zur Klage hatte, denn es handelt sich um Dinge,
die geschahen, bevor Luciano sie kennenlernte, und ich
glaube, sogar bevor sie geboren wurde. Gern wirde

ich Episoden aus jenen Zeiten erzahlen, die uns heute
heroisch vorkommen, als Schénberg 1956 in der Scala
ausgepfiffen wurde, und als 1963, nun in der Piccola
Scala, einige Herren im Smoking emport tber Berios und



Sanguinetis Passaggio aufsprangen und lauthals »Centro
sinistral« riefen.

Stattdessen werde ich vor allem von dem Berio der
Jahre des Studio di Fonologia Musicale der RAI sprechen,
weil ich vor kurzem Gelegenheit hatte, im Musikinstru-
mentenmuseum des Mailander Castello Sforzesco an der
Rekonstruktion dieses Studios mitzuwirken', um es mehr
oder weniger originalgetreu nachzubauen, unter Verwen-
dung des ganzen technischen Materials, das in Magazinen
erst in Turin, dann in Mailand aufbewahrt worden war.
Und ich habe mich wie zu Hause gefihlt in diesem
Ambiente, in dem ich so viele Stunden damit verbracht
hatte, dem Summen der beriihmten neun Oszillatoren
zuzuhdren, die von Marino Zuccheri so oft gepriesen wur-
den, als das Studio in K&In nur einen solchen besal. Alle
Protagonisten der Neuen Musik sind dort vorbeigekom-
men, und es ist nur gerecht, daran zu erinnern, dass — da
viele so etwas wie ein Stipendium fir eine Studienzeit in
Mailand hatten, aber an deren Ende eine fertige Kompo-
sition vorlegen mussten und die Zeit nie lang genug war,
um sich mit allen Geheimnissen der neun Oszillatoren
vertraut zu machen — der grof3e Marino Zuccheri immer
wieder durch behutsame Eingriffe da und dort akzeptable
Kompositionen herstellte, so dass viele »Inkunabeln« der
elektronischen Musik letztlich ihm zu verdanken sind und
nicht den Autoren, die sie signiert haben.?

Gerade im Zusammenhang mit jenen Jahren des
Entdeckens und Experimentierens mochte ich auf einem
Kongress, bei dem es um Berio als Musiker gehen soll, Gber
Berio als Denker und Mann von hoher Bildung sprechen.

Zu allen Zeiten war die Musik eng mit den anderen

November 2012 Musikblatter 4

explizite Beziehung zwischen L'aurora di bianco vestita
(1904) und der Asthetik von Croce (1902) herzustellen —
obwohl die impliziten Beziehungen heute evident sind, sei
es auch nur, weil Leoncavallos Mattinata ein gutes Beispiel
flr das ist, was Croce unter lyrischer Intuition verstand.
Mit Berio und den Musikern seiner Generation haben
wir jedoch eine neue Lage: Der Musiker ist sich seines
Tuns auch theoretisch bewusst geworden, nicht nur, weil
er eine eigene musikalische Poetik entwickelt hat (was
Gbrigens schon Strawinsky in exzellenter Weise getan
hatte), sondern auch, weil er in engem Kontakt mit den
Vertretern der anderen Kunste lebt, mit Philosophen,
Linguisten, Anthropologen, in einem Erfahrungsaus-
tausch, der nicht nur Ausdruck guter Nachbarschaft und
wechselseitigen Interesses ist, sondern aktive Synthese.
Und von Synthese sprach Berio bereits im Zusammen-
hang mit der Begegnung zwischen Musik und Literatur,
die zu gestalten er in Omaggio a Joyce versucht hatte:

»Poesie ist auch eine Uber die Zeit verteilte verbale
Botschaft: Die Tonbandaufnahme und die Mittel der
elektronischen Musik allgemein geben uns eine reale und
konkrete Vorstellung davon, sehr viel mehr, als es eine
offentliche, im Theater gebotene Lesung von Versen tun
kann. Durch diese Mittel habe ich versucht, experimentell
eine neue Moglichkeit der Begegnung zwischen Lesung
eines poetischen Textes und Musik zu realisieren, ohne
dass die Vereinigung sich deshalb notwendig zugunsten
eines der beiden Ausdruckssysteme auflésen muss;

I

KUnsten verbunden, mit der Literatur, der Malerei, der

Philosophie und den Wissenschaften. Manchmal war die
Beziehung offenkundig wie zwischen der griechischen 2 [In einer eigenen Rubrik »Produzione Studio«, die im Archiv des Studio di Fonologia
Musik und den Pythagordern, manchmal waren die
Bertihrungspunkte weniger sichtbar, auch weil der Musiker ~ kommentieren, oft mit schneidenden Urteilen; siehe die Reproduktionen in diplomatischer
oft in seine musikalische Welt vertieft lebte und zwar

gewiss die Kultur seiner Zeit reflektierte, aber nicht tiber
sie reflektierte — so fiele es mir zum Beispiel schwer, eine

1 [Der dem Studio di Fonologia gewidmete Saal wurde im September 2008 er6ffnet.
Hier und im Folgenden sind alle in eckige Klammern gesetzte FuBnoten von der Herausgeberin.]

aufbewahrt wird, pflegten Berio, Maderna oder Zuccheri die Qualitat dieser »Inkunabeln« zu
Transkription in Diario di bordo. Le rubriche »Produzione Studio« e »Ascolti«, in Nuova musica

alla radio. Esperienze allo Studio di Fonologia della RAI di Milano 1954-1959, hrsg.v.A.l.
De Benedictis und V. Rizzardi, Rom, Cidim-ERI 2000, S. 293-313.]



Schwerpunkt Luciano Berio

eher, indem ich versuche, das Wort zu befdhigen, den
musikalischen Vorgang vollstandig zu assimilieren und zu
konditionieren.

Vielleicht wird man durch diese Méglichkeit eines
Tages zur Realisierung eines >totalen< Schauspiels gelan-
gen, in dem sich eine profunde Kontinuitat und perfekte
Integration zwischen allen beteiligten Komponenten
(nicht nur den rein musikalischen) entwickeln kénnen
und in dem es daher auch méglich ist, eine neuartige
Beziehung zwischen Wort und Ton, Poesie und Musik zu
verwirklichen. In diesem Fall ware das wahre Ziel jeden-

seits hatte er sehr schnell bemerkt, dass sein musikalisches
Schaffen sicherlich etwas mit der Phonologie der Phono-
logen zu tun hatte, auch wenn er hier fachterminologisch
gesprochen eher am Etischen als am Emischen arbeitete,
und aufgefallen war ihm das gerade, als er mit Elektro-
akustik an der menschlichen Stimme zu arbeiten begann.
Andererseits findet man, wenn man einige Interviews
mit Berio nachliest, da und dort unerwartete Bezugnah-
men (die ich jedoch fur elementar halte), zum Beispiel auf
die Philosophie von Merleau-Ponty und damit auf eine
Phanomenologie nicht nur der Wahrnehmung, sondern

Berio war immer auf der Suche nach Schriftstellern, die
ihm NICHT ein fertiges Libretto, eine Geschichte, ja nicht einmal
rezitierbare Sdtze liefern wiirden.

falls nicht, zwei verschiedene Ausdruckssysteme einander
gegenUlberzustellen oder auch zu vermischen, sondern
vielmehr eine Kontinuitatsbeziehung zwischen ihnen her-
zustellen, den Ubergang vom einen zum anderen maglich
zu machen, ohne ihn spdrbar werden zu lassen, ohne die
Unterschiede zwischen einer Perzeptionshaltung logisch-
semantischer Art (wie man sie angesichts einer gespro-
chenen Botschaft einnimmt) und einer Perzeptionshaltung
musikalischer Art erkennbar zu machen [...].«3

In diesem Sinne war Berio zweifellos einer der gebildets-
ten Musiker seiner Generation, der Musik auch dort zu
suchen wusste, wo man sie nicht erwartet hatte.

Man denke nur, wie er, als er das Studio di Fonologia in
Mailand aufzubauen begann, sich sofort fragte, was genau
eigentlich Phonologie bedeute, denn den Namen hatte ja
nicht er selbst, sondern der Ingenieur Gino Castelnuovo
erfunden. Er kaufte sich also sowohl Saussures Cours de
linquistique générale als auch Troubetzkoys Principes de
phonologie, um jedoch rasch festzustellen, dass die Phono-
logie der Strukturalisten nicht die Phonologie der Musiker
war. Und so kam es, dass die Exemplare dieser beiden
Werke, die sich heute in meinem Besitz befinden, eben
jene sind, die ich mir damals aus dem Studio di Fonologia
ausgeliehen und naturlich nie zurlickgegeben hatte, da
ich sie als verdiente Beute ansah und man ja, wie schon
Roger Bacon nahegelegt hat, gute Ideen den Ungldubigen
entziehen muss, tamquam ab iniustis possessoribus.

Doch war Berio wirklich ein »unrechtmaBiger Besitzer«
dieser beiden Bande? Bedenken wir einige Fakten. Einer-

der Korperlichkeit. Fast alle Musiker hatten, wenn und
insoweit sie sich mit Vokalmusik beschaftigten, eine Be-
ziehung zum Wort und zur Sprache, aber gewiss war die
Beziehung zwischen Verdi und Francesco Maria Piave und
vielleicht auch die zwischen Mozart und Da Ponte anders
als die zwischen Berio und Sanguineti. Berio war immer
auf der Suche nach Schriftstellern, die ihm nicht ein ferti-
ges Libretto, eine Geschichte, ja nicht einmal rezitierbare
Satze liefern wirden — ich habe nie einen Musiker erlebt,
der so arrogant und imperialistisch mit seinen Librettisten
umging, der sich nicht scheute, ihre Texte zu entstellen,
zu zerstiickeln und nur die ihm passenden Trimmer zu
benutzen (das wei3 ich aus eigener Erfahrung, das wissen
Sanguineti und Calvino). Berio hat niemals die Worte
anderer in Musik gesetzt. Er hat in den Worten anderer
nach den musikalischen Elementen gesucht, die potentiell
(oder manchmal auch aktuell) in ihnen enthalten waren,
und dies auch im Lichte einer, so mdchte ich sagen, wis-
senschaftlichen Kenntnis vom sprachlichen Phanomen und
einer philosophischen Aufmerksamkeit fir das Mysterium
des Wortes und der Stimme.

Man denke an Thema (Omaggio a Joyce), und man
wird verstehen, wie Berio tatsachlich jene Formanten er-
kennbar machte, die fur die strukturalistische Phonologie
die distinktiven Merkmale der Phoneme sind oder besser
sein sollten. Ich sage »sein sollten«, weil die Fundamen-
tals of Language von Jakobson und Halle erst ein Jahr
nach der Er6ffnung des Studio di Fonologia erschienen.
Ich weif3 nicht, ob Berio sie gelesen hatte, aber Tatsache
ist, dass er in den sechziger Jahren in Amerika zu Roman



Jakobson fuhr, um ihn kennenzulernen, und ich muss hier
auch sagen, dass Berio es war, der Jakobson mein Buch
Opera aperta® Gberbrachte, womit meine personlichen
Beziehungen zu Jakobson begannen.

Dass die Musiker aufmerksam die Arbeit der Linguis-
ten verfolgten, zeigen auch andere Episoden. Ich erinnere
mich, dass ich Roland Barthes 1959 in Paris im Haus von
Madame Thesenaz kennenlernte, einer Sponsorin der
von Pierre Boulez organisierten Konzertreihe »Domaine
Musical« (also lange bevor sich Barthes mit Semiologie
zu beschaftigen begann, weshalb nicht klar ist, ob die
spateren Semiologen ihre Inspiration aus der Arbeit der
Musiker bezogen oder ob es umgekehrt war). Tatsache
ist, dass Berio in Nummer 3 seiner »Incontri Musicali«
(August 1959), in der sowohl die Artikel Alea von Boulez
als auch Lecture on Nothing von Cage erschienen, auBer
meinem ersten Aufsatz tUber das offene Kunstwerk auch
einen (von mir Ubersetzten) Aufsatz Contraddizioni del
linguaggio seriale (»Widerspriiche der seriellen Sprache«)
des strukturalistischen Linguisten Nicolas Ruwet verof-
fentlichte. Ruwet war sehr streng mit der seriellen Musik
(es lohnt sich zu betonen, dass Berio in seiner Zeitschrift
auch die Angriffe der Gegner publizierte, sofern er in
ihnen eine Intelligenz erkannte, mit der man sich ausein-
andersetzen musste, siehe in Nummer 4 den Beitrag von
Fedele d’Amico)®, aber er brachte einerseits die Prinzipien
der Linguistik ins Spiel (System, doppelte Artikulation,
Opposition, fakultative Varianten ...) und andererseits
Werke wie Lévi-Strauss’ Les Structures élémentaires de
la parenté, das zwar schon zehn Jahre vorher erschienen
war, aber noch nicht zur Pflichtlekttire der Nicht-Ethnolo-
gen, geschweige denn der Musiker, gehorte.

Es geht nicht darum, zu entscheiden, ob Ruwet Recht
hatte, der den Auftakt zu einer Diskussion Uber Serien und
Strukturen gab, die spater auch gerade von Lévi-Strauss
wiederaufgegriffen wurde, oder Henri Pousseur, der noch
in derselben Nummer 3 auf Ruwet antwortete.” Was uns
interessiert, ist —und hier sind die Daten wichtig —, dass
eine Reihe von Debatten, die spater —ich sage spater —
zentrale Bedeutung fir die Humanwissenschaften bekom-
men sollten, zumindest in Italien von einer musikwissen-
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Worauf ich erwiderte: »Aber ihr arbeitet auch fir sie.«
Berio war vielleicht der Erste unter den Neuténern, der
sich mit Rockmusik beschaftigte — wie um zu sagen, auch
wenn er es nicht so gesagt hat: Wenn es dauerhafte
Beziehungen innerhalb der Kultur einer Epoche gibt,

wird man sie nicht nur finden, indem man — was weil3

ich — Pollock mit Stockhausen kurzschlieBt, sondern auch,
indem man den Heavy Metal Rock mit den Comics aus
Métal Hurlant verbindet.

In diesem Interesse fr Unterhaltungskultur sehe ich
auch noch einen anderen Aspekt der Musik von Berio,
der zumindest flr seine zweite Phase kennzeichnend ist,
nach jener der elektronischen Experimente: die Wieder-
entdeckung des Vergntglichen oder der liebevollen
Ironie — ich denke dabei an einige seiner Uberarbeitungen
friherer Komponisten und einige seiner aktualisierenden
Synopien. Und vergessen wir schlieBlich nicht sein
gleichbleibendes Interesse an der Volksmusik, sowohl als
Komponist als auch als Kritiker.

Doch zurlick zu den Jahren des Studio di Fonologia und
dem, was 1958 mit Omaggio a Joyce geschah.

Bevor ich genauer darauf eingehe, muss ich daran
erinnern, dass mit dem Titel Omaggio a Joyce oft zwei
verschiedene Objekte bezeichnet werden. Das eine ist
die Rundfunksendung Omaggio a Joyce. Documenti
sulla qualita onomatopeica del linguaggio poetico, ein
Radiofeature, das im Auftrag der RAI entstanden, aber
nie in Italien, sondern nur in Belgien ausgestrahlt wurde
(veroffentlicht erst im Jahre 20008), in dem es, zusammen-
gestellt von Berio und mir unter Mitwirkung von Roberto
Leydi und Roberto Sanesi, um Probleme der Onomatopéie
in der Volksdichtung und in der angelsachsischen Tradition
geht. Das zweite ist die Komposition Thema (Omaggio
a Joyce), von der sofort eine Schallplattenaufnahme
gemacht wurde und die, wie man weif3 und wie wir gleich
noch genauer sehen werden, die abschlieBende elektro-
akustische Ausarbeitung der in dem Radiofeature gemach-
ten Experimente darstellt. Darum werde ich von nun an

1o

schaftlichen Zeitschrift angestoBen worden ist. Dies meinte 3 [Luciano Berio, Poesia e musica — un’esperienza (1958), in »Incontri Musicali”, 3, 1959,

ich, als ich sagte, dass Berio ein Mann von hoher Bildung S.98-111; jetzt in Nuova musica alla radio, a.a.o., S.236-259.]

war, nicht nur ein Musiker, der tber seine Arbeit nach- 4 [Roman Jakobson/Morris Halle, Fundamentals of Language, Mouton, Den Haag 1956.]

dachte, wie viele andere es taten, sondern Anreger einer 5 Bompiani, Mailand 1962, dt. Das offene Kunstwerk, Suhrkamp, Frankfurt/M. 1973 (A.d.0.).

viel breiteren Debatte, die Freunde und Gegner involvierte. 6 [Fedele d’Amico, Dell'opera aperta, ossia dell’avanguardia, »Incontri Musicali«, 4, 1960,
Gebildet war Berio auch insofern, als es charakteris- S. 89-104, Antwort des Kritikers auf Umberto Eco, L'opera in movimento e la coscienza

tisch fur wahrhaft Gebildete ist, sich nicht bloB fur die dell’epoca, »Incontri Musicali«, 3, 1959, S.32-54; vgl. unten Anm. 16 und 17.]

so genannte Hochkultur zu interessieren, sondern auch 7 [Vgl. Henri Pousseur, Forma e pratica musicale, »Incontri Musicali«, 3, 1959, 5.70-91.]

fur die »niedere«. Henri Pousseur sagte zu mir in den 8 [Zusammen mit Ritratto di citta auf der beigefigten CD zu dem Band Nuova musica alla

sechziger Jahren Uber die Beatles: »Sie arbeiten fur uns.« radio, a.a.0.]



Schwerpunkt Luciano Berio

Berio war vielleicht der Erste unter den Neutonern,
der sich mit Rockmusik beschdiftigte.

mit Omaggio a Joyce das Radiofeature und mit Thema die
eigentliche Komposition bezeichnen.

Das Experiment entstand ohne besondere Ambitionen.
Ich sal3 damals gerade an einer Arbeit Uber Joyce, war
frappiert von den explizit musikalischen Qualitaten des
11. Kapitels im Ulysses, besonders am Anfang, und hatte
sie Luciano und Cathy gezeigt, nicht ohne auch auf die
lautlichen Unterschiede zwischen dem englischen Original
und der franzésischen Ubersetzung hingewiesen zu haben
(die italienische war noch bei Mondadori in Arbeit).°

Luciano war damals schon fasziniert von den Bezie-
hungen zwischen menschlicher Stimme und Musik
sowie zwischen Musik und Literatur, und Cathy — deren
Fahigkeiten auf dem Gebiet des traditionellen Gesangs er
sicherlich kannte, aber deren unglaubliche stimmliche
Kapazitaten er gerade erst entdeckte, als sie eben Joyce
zu lesen begann — war im Begriff, sich zum, wie man
damals gern sagte, »zehnten Oszillator« des Studio di
Fonologia zu entwickeln.

Tatsachlich begannen wir fast spielerisch zu lesen,
Cathy auf Englisch, ich auf Franzdsisch, und fast spielerisch
kam es Berio in den Sinn, Joycens Hinweis zu nutzen, er
habe in diesem Kapitel eine fuga per canonem realisieren
wollen. Alles war bereits da: Musik, Onomatopdien, syn-
taktische Struktur der Komposition ...

Wie Berio spater sagte, als er Gber die laufende Arbeit
sprach: Der Anfang des Kapitels stellt eine Art Ouvertire
dar, eine Exposition der Themen, eine Abfolge von Leijt-
motiven ohne erkennbaren Zusammenhang und ohne dis-
kursive Bedeutung, mit Satzen, die man auch und nur in
ihrer unmittelbaren Musikalitat voll erfassen und genieBen
kann, eine Art Klangfarbenmelodie'®, in welcher der Autor
auch Bezugnahmen auf die typischsten Kunstgriffe der
Musikauffuhrung herstellen wollte: auf Triller, Vorschlage,
Martellati, Portamenti, Glissandi."" Ideal fur Berio, der,
wie spater in allen seinen Beziehungen mit Librettisten,
immer genervt war, wenn die Prédsenz von Wortbedeu-
tungen oder Geschichten ihn am ungehinderten Zugriff
auf die Téne im Reinzustand hinderte. Gleichwohl hatte
jede musikalische Uberlegung, die allein auf der Prasenz
dieser Kunstgriffe (Triller, Vorschlage etc.) beruhte, das
Experiment auf die Onomatopdie beschrankt. Berio wollte
jedoch von Anfang an, ausgehend von dem Hinweis auf
die fuga per canonem, die bei Joyce angelegten poly-
phonen Kapazitaten entwickeln.

So begannen wir also, den Text zu lesen (der auf
Tonband mitgeschnitten wurde), zuerst im englischen

Original (Cathy), dann in zwei franzdsischen Fassungen
(ich und Marise Flach) und in drei italienischen (Ruggero
de Daninos, Nicoletta Rizzi und Furio Colombo).

Aber héren wir, wie Berio selbst Uber diese Erfahrung
spricht, auch weil es kein Zufall war, dass er, kaum dass
sie beendet war, das Bedurfnis hatte, einen Bericht
darlber mitsamt Kommentar in Nummer 3 der »Incontri
Musicali« zu publizieren:'

»[...] gerade beim Entwickeln und Konzentrieren der
polyphonen Intentionen von Joyce [sollte es méglich sein],
Schritt fur Schritt eine noch musikalischere und noch
umfassendere Durchdringung des Textes als bei dessen
erster Lektlre zu erreichen. Hatte man das Thema — als
lautliches System — einmal akzeptiert, ging es also darum,
es schrittweise von seinem mundlichen, linearen Aus-
druck, von seiner bedeutungsmaBigen Konditionierung zu
entfernen [...], indem man seine phonetischen Aspekte in
Betracht zog und es im Hinblick auf seine Moglichkeiten
zu elektroakustischer Transformation bewertete.

Der erste Schritt, den es zu tun galt, war also, einige
charakteristische Elemente des Textes spontan zu verdeut-
lichen, um die auf dem Papier versuchte Polyphonie zu
verwirklichen [...].

[...] um die latente Polyphonie des Textes freizusetzen,
sind die drei Sprachen nach einem sehr einfachen und
geordneten System miteinander kombiniert worden: ein
erster Ordnungsversuch also, mehr musikalischer Art. Es
handelt sich um eine Reihe von Vertauschungen zwischen
einer Sprache und der anderen, die sich auf zwei fixen
Punkten vollziehen, welche — auf Basis der durch die
vorausgegangenen Uberlagerungen erzielten Ergebnisse -

9 Fir das Experiment hatte ich dann einen Schreibmaschinendurch-
schlag des 11. Kapitels bekommen, aber, wie Nicola Scaldaferri spater
anmerkte (Bronze by gold, by Berio by Eco. Viaggio attraverso il canto
delle sirene, in Nuova musica alla radio, a.a.o., 5. 101-157), der Text, den
man uns zur Verfigung gestellt hatte, war nicht immer identisch mit dem
spater gedruckten (vgl. James Joyce, Ulisse, unica traduzione integrale
autorizzata di G. de Angelis, consulenti G. Cambon, C. Izzo, G. Melchiori,
Mondadori, Mailand 1960).

10 Im Original deutsch (A.d.U.).

11 [Vgl. L. Berio, Poesia e musica — un‘esperienza, a.a.o., S.101; jetzt in
Nuova musica alla radio, a.a.o., S.241 f]

12 [Ebenda. Die folgenden Passagen stehen auf den Seiten 102-104;
Nuova musica alla radio, a.a.o., S.243, 247 und 249.]
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Schwerpunkt Luciano Berio

- nach Kriterien der Ahnlichkeit und des Gegensatzes
festgelegt worden sind [.. ]

Durch die organisierte Begegnung dreier verschiede-
ner Sprachen fuhlten wir uns unmittelbar gedrangt, vor
allem die rein lautlichen Verbindungen des Sprachen-
gemischs zu erfassen, nicht so sehr den verschiedenen
sprachlichen Codes zu folgen, zumal man ja, wenn man
es mit verschiedenen gleichzeitig gesprochenen Bot-
schaften zu tun hat, ohnehin nur eine davon zur Kenntnis
nehmen kann, wahrend die anderen, automatisch in den
Rang von musikalischen Komplementen versetzt, zu Tei-
len eines echten polyphonen Gewebes werden. Dabei ist
es interessant, festzustellen, dass an einem bestimmten
Moment, wenn der Mechanismus der Vertauschungen in
Gang gekommen ist und sich stabilisiert hat, diese Art des
Zuhorens voll und ganz tbernommen wird: Die Ubergange
von einer Sprache zur anderen werden nicht mehr als
solche wahrgenommen, sondern vollstandig ignoriert und
nur noch als musikalische Funktion empfunden.«

Hier konnte Berio nun die Joyce-Lektire verlassen, um
einen entscheidenden Schritt zu einer mehr musikalischen
Entwicklung des Textes zu machen. Zu einer Entwicklung,
die ihm schon implizit im Joyce'schen Original enthalten
schien, »vor allem im englischen Original, das frei von
jeder Bezugnahme auf eine quantitative, an der Silben-
zahl orientierte Metrik ist, wie sie die lateinische Prosodie
kennzeichnet (und folglich, in verschiedenem MafBe, die
italienische und die franzosische), und sich stattdessen auf
die typischen Klangfarben- und Akzentuierungsmaglich-
keiten des Englischen griindet«.

Es war der Moment, auf elektroakustische Mittel
zurtickzugreifen, um die Transformation der von einer
einzigen Stimme vorgebrachten Klangfarben zu verviel-
fachen und zu steigern, die Wérter zu zerlegen und das
daraus resultierende stimmliche Material nach anderen
Kriterien neu zu ordnen.

Ich will hier nicht die ganze weitere Arbeit beschrei-
ben, mir bleibt nur, auf Berios Text zu verweisen, um im
Einzelnen zu verfolgen, was mit diesem englischen Text
gemacht worden ist, um schlieBlich mit den Formanten
einiger privilegierter Tone zu arbeiten oder (wie es im
Kommentar der Radiosendung heif3t) mit dem geheimen
Leben der Vokale und Konsonanten, bis sich der Original-
text im originalen Zischen der s-Laute (»Pearls: when she.
Liszts rhapsodies. Hissssss«) auflost. Und damit sind wir
von Omaggio a Joyce zu Thema Ubergegangen.

Viele horen die Komposition Thema, ohne die ihr
zugrunde liegende Radiosendung zu kennen. Vielleicht
muss man diese alte Geschichte auch nicht kennen, um
den Musiker Berio zu beurteilen. Aber ich bin dem guten
Luigi Ronconi dankbar, dass er die originale Aufzeichnung

in einem Archiv der RAI oder des belgischen Radios auf-
gestébert hat, denn die kontinuierliche Linie, die von
der Lektlre des Ulysses bis zu Thema reicht, sagt uns
viel Gber die kulturellen Grundlagen, die interdisziplinare
Neugier und die akustische Unersattlichkeit, die Berios
Musikschaffen nahrte.

Omaggio a Joyce, Berios Kommentar dazu und mein
Aufsatz Uber das offene Kunstwerk erschienen 1959,
ein Jahr nach jenem Artikel von Pousseur Uber »Die
neue musikalische Sensibilitat«, der uns alle ein bisschen
inspiriert hatte (Berio hat nie verhehlt, wie viel er der
theoretischen Arbeit von Pousseur verdankte). Darin
erklart Pousseur:

»Die neue Musik [...] ist bestrebt, Akte bewusster
Freiheit zu foérdern. Und da die Phdnomene nicht mehr
in konsequentem Determinismus miteinander verkettet
sind, obliegt es dem Hérer, sich bewusst in ein Netz
unerschopflicher Relationen zu stellen, sozusagen selbst
den Grad seiner Anndherung, seine Orientierungspunkte,
seine Bezugsskala zu bestimmen (dabei wohl wissend,
dass seine Wahl bestimmt ist durch den Gegenstand,
den er anschaut); er ist es jetzt, der bestrebt sein muss,
gleichzeitig die gréBte Zahl moglicher Abstufungen und
Dimensionen zu verwenden, seine Aufnahmeinstrumente
zu dynamisieren, sie zu vervielfachen, sie bis an die Gren-
zen ihrer Moglichkeiten auszuweiten.«'

Man beachte, dass Pousseur noch nicht von einer Unter-
scheidung (die erst ich in der folgenden Nummer einfihren
sollte) zwischen offenen Kunstwerken im Allgemeinen
und Kunstwerken in Bewegung sprach. Er sprach von
einer allgemeinen Tendenz der zeitgendssischen Kunst,
mehrdeutige Formen zu prasentieren, die den Konsumen-
ten zu verschiedenen Lesarten ermunterten. Der zitierte
Abschnitt enthalt dartber hinaus eine grundlegende
Prézisierung: Die Freiheit des Kunstkonsumenten wird
begrenzt von dem Gegenstand, den er anschaut. Ich
betone das aus folgendem Grund: Wenn es zu Beginn der
funfziger Jahre noch provozierend und vielleicht heilsam
war, auf der Freiheit des Kunstkonsumenten zu insistieren,
so ist diese Freiheit in den Jahrzehnten danach durch den
so genannten Dekonstruktivismus so weit ausgedehnt
worden, dass die einstigen Verteidiger der Interpreta-
tionsfreiheit sich genotigt sahen, daran zu erinnern,

dass die Interpretation schlieBlich immer noch mit jener
vorgangigen Realitat zu rechnen habe, die der Text sei, ob
der musikalische, der literarische oder der bildliche. Aus
diesem Grund habe ich rund zwanzig Jahre spater den
Unterschied zwischen Interpretation eines Textes und Ge-
brauch eines Textes eingefuhrt: Erstere muss die Angaben



des Textes respektieren, letzterer kann jede Benutzung
des Textes sein, die sich denken lasst, vom Gebrauch
eines Buches, um damit ein Feuer zu entziinden, bis zum
Betrachten der Venus von Milo, um sich erotisch an ihr zu
erregen. Auch Berio selbst hat sich in mehreren Schriften
und Interviews immer vorsichtiger Gber die Freiheit des
Interpreten geduBert (wobei er mit Interpreten nicht nur
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machten, was in der Kunst aller Zeiten implizit méglich
war, weshalb ich in meinem Aufsatz daranging, die
Bedingungen der interpretativen Offnung in fritheren
Jahrhunderten zu untersuchen.

Nur dass ich dann, um diese neue Sensibilitat zu be-
tonen, am Anfang meines Aufsatzes jene Werke anfihrte,
die ich als Werke in Bewegung definierte, in denen der

»Der ideale Zuhdrer ist derjenige, der alle Implikationen erfassen kann,
der ideale Komponist ist derjenige, der sie kontrollieren kann.« uciano serio

die Austibenden, sondern auch die Zuhérer meinte) — und
ich habe ein Zitat von ihm aus dem Jahre 1995 gefunden,
das ein Kommentator ohne genauere Quellenangabe
angefihrt hat, in dem er sagt: »Der ideale Zuhorer ist
derjenige, der alle Implikationen erfassen kann, der ideale
Komponist ist derjenige, der sie kontrollieren kann.«'

Was geschah nun mit Omaggio a Joyce? Am Anfang
war ein verbaler Text, eben der von Joyce. Ihn zu zerlegen,
um musikalische Sequenzen daraus zu gewinnen, grenzte
geféhrlich an seinen Gebrauch, aber gerade die Unbe-
stimmtheit jener Aufzéhlung von Onomatopdien, die das
11. Kapitel er6ffnet und dem Leser sozusagen erlaubt,
kursorisch zu lesen und mal die eine, mal die andere Ono-
matopdie zu betonen, ohne gezwungen zu sein, einer
Ordnung der Signifikate zu folgen, rechtfertigte diesen
Gebrauch des Textes, der ja schon in ihm selbst definiert
war als ein Packen syntaktischer Bldcke, die man sich
freihandig neu ordnen kann.

Dann folgte Thema von Luciano Berio, ein fertiges und
nicht weiter zerlegbares Stuick, das auch gleich aufgezeich-
net und als unveranderbare Schallplatte vorgelegt wurde.
Aber zugleich platzierte sich Thema durch das lautliche
Ambiente, das es erzeugte, durch die Suggestionen, die es
hervorrief, als Quelle vielfaltiger Lesarten oder, wie ich es
in meinem Aufsatz Uber das offene Kunstwerk schrieb:

»Jeder Konsument bringt eine konkrete existentielle
Situation mit, eine in bestimmter Weise konditionierte
Sensibilitat, eine bestimmte Bildung, Geschmacksrich-
tungen, Neigungen, personliche Vorurteile, dergestalt,
dass das Verstehen der urspriinglichen Form gemaB einer
bestimmten individuellen Perspektive erfolgt.«'®

Man kann freilich sagen, dass dies bei allen Kunstwerken
der Fall ist, auch schon bei der /lias. Doch gerade dies war
der Punkt, der uns interessierte: die Tatsache, dass die
neuen kunstlerischen Formen programmatisch explizit

Autor dem ausfiihrenden Interpreten tatsachlich vor-
schlagt, die Blocke bei jeder Auffihrung nach anderen
syntaktischen Entscheidungen zu ordnen. Und wahrend
ich die neuesten musikalischen Experimente mit ande-

ren kinstlerischen Erfahrungen verknipfte, von Calders
Mobiles bis zum Buch mit mobilen Seiten in der Utopie
Mallarmés, wahlte ich als Beispiel das Klavierstiick X/ von
Stockhausen, die Sequenza I fur Fl6te solo von Berio und 13
die Scambi von Pousseur (drei Jahre spéater, im fertigen
Buch und immer unter Lucianos Kontrolle, erganzte ich die
Liste dann um die 3. Klaviersonate von Boulez).

Tatsachlich schlug Stockhausen dem Ausfiihrenden auf
einem einzigen groBBen Blatt eine Reihe von Gruppen vor,
unter denen er wahlen sollte, mit welcher er anfing, und
Pousseur prasentierte seine Scambi als ein »Maoglichkeits-
feld«, eine Einladung zur Wahl, insofern sie aus sechzehn
Abschnitten bestehen, von denen jede mit zwei anderen
verbunden werden kann, so dass sich, da man mit jedem
beliebigen Abschnitt beginnen kann, am Ende eine groBe
Anzahl musikalischer Entwicklungen ergibt. Dagegen gilt
flr Berios Sequenza I, wie ich in meinem Aufsatz schrieb
(und mein Text war von Luciano Wort fir Wort streng
kontrolliert worden):

»In der Sequenza per flauto solo hat der Interpret ein
Notenblatt vor sich liegen, auf dem Tonfolge und Lautstarke
festgelegt sind, wahrend die Dauer jeder Note von dem >

13 [Ebenda, S.105; Nuova musica alla radio, a.a.o., S.249.]

14 [Henri Pousseur, La nuova sensibilita musicale, »Incontri Musikali«, 2, 1958, S.3-37.];
zitiert in Eco, Das offene Kunstwerk, a.a.o., S.40 (A.d.U.).

15 [Vgl. auch das Zitat von Berio in www.radio.rai.it/filodiffusione/auditorium/
view.cfm?Q_PROG_ID=356&Q_EV_ID=232293]

16 [U. Eco, L'opera in movimento e la coscienza dell'epoca, a.a.o., S.33-34; die Stelle
findet sich auch in Ders., Opera aperta, Bompiani, Mailand 1962, S.34.]; dt. in Das offene
Kunstwerk, a.a.o., S.30 (A.d.U.).



Schwerpunkt Luciano Berio

Wert abhangt, den der Interpret ihr innerhalb konstanter,
konstanten Metronomzahlen entsprechender Zeitraume
geben will .«

Es war offenkundig, dass Sequenza I auf andere Art als
die beiden anderen Werke »in Bewegung« war und dem
Ausfuhrenden nur eine ziemlich begrenzte Freiheit lieB3,
die nicht in die syntaktische Struktur
des Werkes eingriff. Doch damals
ging es mir darum, »extreme« Bei-
spiele anzufihren, um genau diese
Aspekte von Offnung zu illustrieren.

Neuerdings ist jedoch Uber
die angeblich dem Interpreten
von Sequenza | gewahrte Freiheit
eine philologisch gut begriindete
Debatte ausgebrochen. Ich nenne
nur aus dem kurzlich erschienenen Sammelband Berio’s
Sequenzas den Aufsatz von Cynthia Folio und Alexander
R. Brinkmann (Rhythm and Timing in the Two Versions
of Berio’s »Sequenza I« for Flute Solo: Psychological and
Musical Differences in Performance), den von Edward
Venn (Proliferations and Limitations: Berio’s Reworking
of the »Sequenzas«) und den von Irna Priore (Veéstiges of
Twelve-Tones Practice as Compositional Process in Berio’s
»Sequenza I« for Solo Flute).'®

Im ersten Aufsatz wird angemerkt, ich hatte das Werk
von Berio missverstanden, es stelle de facto kein Beispiel
fir Werke in Bewegung dar. Im Aufsatz von Venn wird
jedoch behauptet, durch das Publizieren meines Artikels
in seiner Zeitschrift sei Berio mitschuldig an diesem Miss-
verstandnis gewesen (und Venn weif3 nicht, dass Berio
auch die von mir benutzten Ausdriicke und Formulierun-
gen kontrolliert hatte). Es scheint also, dass Berio seine
Meinung spater gedndert hat, wie auch daran zu sehen
ist, was er 1981 zu Rossana Dalmonte in Intervista sulla
musica sagte:

»Das Stuck ist sehr schwierig, darum habe ich eine
sehr bestimmte Notation gewahlt, die jedoch einige
Flexibilitatsmargen lasst, so dass der Ausfuhrende die
— eher psychologische als musikalische — Freiheit haben
kénnte, das Stuck da und dort seinem technischen Stand
anzupassen. Leider hat jedoch genau diese Notation dazu
geflhrt, dass viele Ausfiihrende — deren gréBte Tugend
gewiss nicht die professionelle Integritat war — sich,
gelinde gesagt, Ubertriebene Adaptationen erlaubten. Ich
habe tatsachlich vor, Sequenza I in rhythmischer Notation
neu zu schreiben; sie wird weniger »offen« und vielleicht
autoritarer sein, aber sicherlich Uberzeugender. Und ich
hoffe, Umberto Eco wird mir verzeihen ...«

Berio war interessiert
an einer Poetik des
offenen Kunstwerks.

Tatsachlich hat Berio dann 1992 eine zweite Version des
Stlckes geschrieben (erschienen 1998), in der die Freiheit
des Ausfuhrenden deutlich verringert ist. Ich werde mir
nicht erlauben, mich in die hochst subtilen musikalischen
Analysen einzumischen, die zeigen, wie Berio die Notation
seines Stlckes von 1958 bis 1992 gedndert hat, ich will
nur versuchen, das Geheimnis der beiden Versionen von
Sequenza | zu erklaren, indem ich
daran erinnere, dass sowohl Berio
als auch ich die Tatsache der so
genannten »Bewegung« ledig-
lich als Grenzfall einer Poetik des
offenen Kunstwerks anftihrten —
was man auch daran sieht, dass in
meinem Aufsatz die Beispiele fur
Werke in Bewegung nur zwei von
22 Seiten und in dem spateren
Band Opera aperta nur drei von 370 Seiten fullten.

Aber sicherlich hatten diese Beispiele und die Beru-
fung auf das sich bewegende Werk die damaligen Leser
so beeindruckt, dass sie schlieBlich meinten, die Werke in
Bewegung seien die einzigen offenen Werke, an die wir
dachten, und alle anderen seien »geschlossen«. Hatte ich
das vorausgeahnt, dann hatte ich die beiden Anfangs-
seiten meines Aufsatzes nicht geschrieben, sie waren nur
eine Art Trommelwirbel, um den Leser aufhorchen zu
lassen oder, si licet parva componere magnis, so etwas
wie die vier anfanglichen Schlége der Fiinften Symphonie
von Beethoven.

Auch Fedele d’Amico teilte den Irrtum, obwohl er
grundlegende Beobachtungen gemacht hatte. Zum
einen gab er zu bedenken, wenn der Flotist Gazzelloni
eine bestimmte Wahl und keine andere getroffen habe,
womaoglich mit Berios Zustimmung, dann sei das nur eine
Privatsache ohne musikalischen Belang, denn was das
Publikum schlieBlich zu héren bekommen habe, sei das
Ergebnis dieser Wahl gewesen und folglich ein ebenso
»autoritares« und nicht veranderbares Objekt wie ein
klassisches Musikstlick. Zum anderen erklarte er mit Ent-
schiedenheit:

»Das offene Kunstwerk ist nichts Neues in der
Geschichte der Avantgarde, und es ist auch kein
postwebern’sches Phdnomen: Jedes Werk, das grund-
legende sprachliche Ambiguitaten aufweist, ist offen
[...] wie bereits die Werke Schénbergs zumindest in der
Phase von 1908-1912. Neu ist, dass es jetzt, unter ver-
schiedenen Namen, auf den Begriff gebracht worden ist.
Und das ist ein wichtiger Umstand, denn er bezeichnet
eine vielleicht entscheidende Etappe im Selbstbewusstsein
der Avantgarde.«?°



Genau das war es, was ich sagen wollte.

In meiner Antwort auf d’Amicos Artikel erwiderte ich,
dass die Gleichsetzung der Freiheitsakte des Ausfuhrenden
mit den Freiheitsakten des Zuhorers auf die Interpretations-
theorie Luigi Pareysons zurtickging, fur den auch der
einfache Akt einer Textlektire (oder die Art, wie man sich
hinstellt, um ein Bild von vorn oder schrag von der Seite zu
betrachten) eine Ausfihrung ist, und dass es aus philo-
sophischer Sicht keinen Unterschied gibt zwischen der Frei-
heit, die sich ein Flotist beim Lesen einer Partitur nehmen
kann und derjenigen, die sich ein Zuhorer beim Zuhéren
nehmen kann, da beide Interpretationsakte?' sind. Deswe-
gen interessierte es mich, diese Dialektik zwischen Rechten
des Textes und Rechten des Interpreten herauszustellen (sei
dieser nun Ausfihrender oder Zuhorer/Leser), unabhéngig
von einer Reihe gewiss nicht irrelevanter Differenzen.

Gleichwohl kann man sicher nicht ignorieren, dass
angesichts einer mobilen Skulptur von Calder der Betrach-
ter standig andere Dispositionen erzeugen kann, also das
vom Werk gebotene Méglichkeitsfeld voll nutzt, wahrend
bei musikalischen Werken, bei denen die erste Wahl vom
Ausfihrenden getroffen wird, der Zuhoérer immer nur das
Ergebnis einer einzigen Wahl zu héren bekommt, also
nicht die volle Breite des Moglichkeitsfeldes nutzen kann.
Dies erklart vielleicht, warum der Begriff des Kunstwerks
in Bewegung dann spater keine interessanten Weiterun-
gen erbracht hat. Doch ich wiederhole, fir mich wie fur
Berio war dieser Begriff nur ein provozierendes Beispiel,
um Uber die weiterreichende Poetik des offenen Kunst-
werks zu diskutieren.

In meiner Antwort auf d’Amico gab ich auch zu
bedenken, dass das Verhaltnis zwischen einem Gemalde
von Pollock, das stillsteht, und einer Skulptur von Calder,
die sich bewegt, zwar ein anderes ist, aber dass in beiden
Féllen der Betrachter ermuntert wird, standig wechselnde
Relationen zwischen den plastischen Elementen herzu-
stellen. Ich glaube, Luciano hat wahrend seines ganzen
Schaffens mehr an Pollock als an Calder gedacht, und
dies durfte das Problem von Sequenza I ein fur alle Mal
|6sen. Hierzu mdéchte ich ein Gesprach zitieren, das Berio
1997 mit Theo Muller gefiihrt hat:

»Als ich 1958 die Sequenza I schrieb, betrachtete ich
das Stiick als so schwer zu spielen, dass ich dem Spieler
keine besonderen rhythmischen Muster vorschreiben
wollte. Ich wollte, dass der Spieler die Musik wie einen
Anzug tragt, nicht wie eine Zwangsjacke.«

Aber nachdem er daran erinnert hat, dass viele Flotisten
nach Gazzelloni sich bei diesem Stiick exzessive Freiheiten
erlaubt hatten, fahrt er fort:
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»Eine gewisse Art von Flexibilitat ist sicherlich Teil der
Konzeption des Werks. Aber das durchgangig schnelle
Tempo, die hohe Anzahl von Registerwechseln, die
Tatsache, dass alle Parameter standig unter Druck sind,
erzeugen automatisch ein Geflhl von Instabilitat, eine
Offenheit, die Teil der Ausdrucksqualitat des Werkes ist —
eine Art work in progress, wenn Sie so wollen.«??

Das ist der Punkt. Berio war interessiert an einer Poetik
des offenen Kunstwerks, die Uber den — historisch ziem-
lich provisorischen — Rahmen des Kunstwerks in Bewe-
gung hinausging.

Ich glaube, es war 1960, das Jahr, in dem die vierte und
letzte Nummer der »Incontri Musicali« herauskam, als ich
Berio die Gedichte von Edoardo Sanguineti zu lesen gab.
Fasziniert von der Palus Putredinis, stlirzte er sich auf ihn
und begann ihn zu martern. So entstand Laborintus. Ich
gebe die Zeugenrolle jetzt an den Freund Edoardo weiter
und beende hier meine Erinnerungen. Aber ich mochte be-
tonen, dass in dem eben zitierten Gesprach (wie in vielen
anderen Interviews) die Bezugnahme auf Joyce (diesmal auf
Finnegans Wake als work in progress) weder zufallig noch 15
manieristisch war. Auch in seinem weiteren musikalischen
Schaffen hat Luciano Berio nie aufgehort, seine Hommage
an Joyce zu entrichten. v

Aus: Luciano Berio »Nuove Prospettive« —
herausgegeben von Angela Ida De Benedictis.
Florenz, Leo S. Olschki, 2012

(Deutsch von Burkhart Kroeber)

17 [U. Eco, L'opera in movimento e la coscienza dell’epoca, a.a.o., S.32; der Passus steht
auch in Ders., Opera aperta, a.a.o0., S.31.]; dt. Das offene Kunstwerk, a.a.0., S.27 (A.d.U.).
18 Siehe den Band Berio's »Sequenzas«. Essays on Performance, Composition and Analysis,
ed. by J. K. Halfyard, Ashgate, Aldershot 2007.

19 [Luciano Berio, Intervista sulla musica, hrsg. von Rossana Dalmonte, Laterza, Rom/Bari
1981, 2007, S.108-109.]

20 [F. d’Amico, Dell'opera aperta, ossia dell’Avanguardia, a.a.o., S.103.]

21 [Vgl. U. Eco, Risposta a d’Amico, »Incontri Musicali«, 4, 1960, S.105-112.]

22 [Theo Muller, The Music is not an Solitary Act. Conversation with Luciano Berio, »Tempox,
199, 1997, S.16-20.
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ALEX ROSS

Erhabenheit auf Amerikanisch

Morton Feldman war ein groBBer, unwirscher judischer
Typ aus dem Stadtteil Woodside in Queens/New York,
Sohn eines Herstellers von Kinderbekleidung. Bis zum
Alter von 44 Jahren arbeitete er im Familienbetrieb, spater
erhielt er einen Lehrstuhl fir Komposition an der State
University of New York in Buffalo. Er verstarb 1987 im
Alter von 61 Jahren. Zur Uberraschung fast aller erwies
er sich als einer der herausragenden Komponisten des
20. Jahrhunderts — ein souveraner Kunstler, der uner-
messliche, stille, schmerzlich schéne Klangwelten zu er-
schlieBen imstande war. Er war zudem einer der groBten
Redekinstler in der jungeren Stadtgeschichte New Yorks,
und nichts eignet sich eingangs besser, als ihn fur sich
selbst sprechen zu lassen:

»In der zurlickliegenden Zeit meines Lebens schien
es unbegrenzte Maglichkeiten zu geben, aber mein
Bewusstsein war verschlossen. Jetzt, nach vielen Jahren,
mit offenem Bewusstsein interessieren mich Méglichkei-
ten nicht mehr. Ich scheine mich damit zu begntgen, im
selben Zimmer dieselben Mébel immer wieder neu zu
arrangieren. Manchmal beschaftige ich mich mit nicht
mehr als damit, wechselnde Bedingungen der Praktikabi-
litdt herzurichten, die es mir moglich machen zu arbeiten.
Jahrelang habe ich erklart, wenn ich nur einen bequemen
Stuhl finden kénnte, wirde ich es mit Mozart aufnehmen.«

»Mein Lehrer Stefan Wolpe war Marxist, und er hatte
das Geflihl, meine Musik sei zu esoterisch. Damals. Und
er hatte sein Studio sozusagen in einer proletarischen
StraBe, an der 14" Street und der 6" Avenue. [...] Es war
im 2. Stockwerk, und wir schauten aus dem Fenster und
er sagte: »Und was sagt der Mann auf der StraBe dazu
In dem Augenblick ... da ging unten gerade Jackson
Pollock; der verriickte Kiinstler meiner Generation lief
unten gerade Uber die StraBe.«

Fehler bestand darin, dass er das Risiko nicht einging, das
einen hatte retten kdnnen. Kunst ist eine entscheidende,
gefahrliche Operation, die wir an uns selbst ausfihren.
Wenn wir kein Risiko eingehen, sterben wir in der Kunst.«

»Polyphonie kotzt mich an.«

»Weil ich Jude bin, identifiziere ich mich nicht, sagen
wir, mit der Musik der westlichen Zivilisation. In anderen
Worten: Wenn Bach uns eine verminderte Quarte vorgibt,
gibt es in mir kein Verstandnis dafir, dass diese verminderte
Quarte >o Gott« bedeutet. [...] Was sind unsere Moral-
begriffe in der Musik? Sie sind begrindet in der deutschen
Musik des 19. Jahrhunderts, nicht wahr? Dartber denke ich
nach, und auBerdem beschaftigt mich der Gedanke, dass
ich der erste groB3e judische Komponist sein méchte.«

Diese Zitate sind in drei Sammlungen der Schriften,
Vortrage und Interviews von Feldman ver&ffentlicht:
Morton Feldman: Essays (1985)?, Give My Regards to Eighth
Street (2000) sowie in der Anthologie Morton Feldman
Says, herausgegeben von Chris Villars (2006). Die Publika-
tionen bezeugen den ebenso reichen, dichten, auf das
Ich bezogenen, spielerischen, prazisen wie poetischen und
vieldeutig zitierbaren Umgang des Komponisten mit der
Sprache. So mancher Werktitel ist auf seine eigene Weise
musikalisch: The Viola in My Life, Madame Press Died
Last Week at Ninety, Routine Investigations, Coptic Light,
The King of Denmark, | Met Heine on the Rue Firstenberg.
Als Meister des Monologes hatte Feldman eine geradezu
unheimliche Fahigkeit jede noch so illustre Gesellschaft zu
dominieren. Mit einer Kérpergrée von Uber eins achtzig
und einem Gewicht von anndhernd hundertfiinfzig Kilo
war er denn auch kaum zu tbersehen. Er nahm an Tref-
fen des Kinstlerclubs an der 8" Street teil, Hauptsitz der

»Wenn ein Mann an einer Universitdt Komposition
lehrt, wie kann er dann kein Komponist sein? Er hat
schwer gearbeitet, er hat sein Handwerk gelernt. Ergo,
er ist ein Komponist. Ein Profi. Wie ein Doktor. Aber da Hellwach, am Rande des Schlafs und der dort wiedergegebenen deutschen Ubertragung des
gibt es jenen Doktor, der einen aufschneidet, alles genau Gedichts durch Durs Griinbein.
richtig macht, einen wieder zundht — und man stirbt. Sein 2 Die deutsche Ubersetzung der Zitate folgt dieser zweisprachigen Ausgabe.

1 [Anm. d. Ubers.:] Der Originaltitel dieses Beitrags lautet American Sublime nach einem
Gedicht des amerikanischen Autors Wallace Stevens (1879-1955). Die Ubersetzung dieses

Titels folgt der 2011 von Hans Magnus Enzensberger bei Hanser herausgegebenen Anthologie



Thema Morton Feldman

Abstrakten Expressionisten, zeigte bei Zusammenkinften
der New Yorker Schule von Dichtern, Tanzern und Malern
seine auf anwesende Damen gerichtete Aufmerksamkeit
und fiel dabei mitunter ebenso groBzligig wie ungebeten
auf; andere Komponisten amusierte und briskierte er
gleichermaBen. John Adams erzahlte mir vom Besuch
eines Festivals fur Neue Musik in Valencia/Kalifornien,
wo er in einem schabigen Motel mit dem Namen Ranch
House Inn abgestiegen war. Beim Frihstlck traf Adams
auf einige fuhrende Personlichkeiten der Musik des aus-
gehenden 20. Jahrhunderts, darunter Steve Reich, lannis
Xenakis und Milton Babbitt, die mit Feldman zusammen-
salBen, der die ganze Zeit Gber nicht aufhérte zu reden.
Adams nannte ihn einen »liebenswerten Solipsisten«.

Mehr als 100 CD-Einspielungen

Zu den immer wieder erstaunlichen Paradoxien zahlt, dass
dieser ungeheuer wortreiche Mann Musik schrieb, die
sich selten Uber ein Flistern erhob. Im lautesten Jahrhun-
dert der Geschichte schlug Feldman sich auf die Seite der
eisigen Langsamkeit und schneeweichen Zartheit. Ak-
korde tauchen einer nach dem anderen auf, in scheinbar
willkdrlicher Folge, durchsetzt von Momenten der Stille.
Harmonien schweben in einem Niemandsland zwischen
Konsonanz und Dissonanz, zwischen Paradies und
Vergessenheit. Rhythmen sind unregelmaBig und tber-
schneiden sich, so dass die Musik Uber den Taktschldgen
dahintreibt. Einfache Figuren wiederholen sich tber lange
Strecken — und entschwinden. Es gibt keine Exposition
oder Durchftihrung von Themen, keine klar umrissene
formale Struktur. Manche der spateren Werke werden
Uber auBerordentlich weitldufige Zeitspannen entwickelt
und gehen an die Grenzen der Kapazitaten von Interpre-
ten, sie zu spielen, sowie an jene des Publikums, ihnen
zu folgen. Mehr als ein Dutzend seiner Werke haben eine
Auffihrungsdauer zwischen einer und zwei Stunden,

For Philip Guston und String Quartet (I) gehen noch weit
dartber hinaus. In seiner gleichsam rituellen Ruhe tber-
schreitet dieser Schaffenskomplex die Syntax westlicher
Musik, und es ist an den Interpreten, diesem Uber ihren
Erfahrungshorizont hinaus gerecht zu werden. Einer
Legende zufolge schrie Feldman einem Ensemble, das sich
zuvor so sacht wie nur moglich durch eine seiner Partitu-
ren geschlichen hatte, entgegen: »Verdammt zu laut und
verdammt zu schnell.«

Eine Zeit lang wurde Feldman lediglich als einer der
vielen experimentellen Komponisten im Umfeld von

John Cage verortet. In den letzten beiden Jahrzehnten
hat sich dieses Bild wie auch seine Reputation allmahlich
gewandelt, indes seine Werke in amerikanischen Konzert-
programmen noch immer Raritdten darstellen. Es gibt
mittlerweile mehr als hundert CD-Einspielungen seiner
Werke, die meisten davon sind bei so unerschrockenen
kleinen Labels wie Hat Art, New Albion, CRI und CPO
erschienen sowie bei den unverzichtbaren Mode Records,
die parallel Ausgaben von Feldman und Cage herausge-
ben. Laut Chris Villars akribischer Onlinediskographie

sind mit Ausnahme weniger von Feldmans insgesamt

140 verdffentlichten Werken alle auf CD erschienen, einige
davon wurden sogar mehrfach aufgenommen; allein
zehn Pianisten haben sich in den Dienst der 90-minUtigen
Triadic Memories gestellt. Seine Musik hat ihre Zuhorer-
schaft nicht nur unter den Kennern Neuer Musik, sondern
auch unter den experimentierfreudigen Liebhabern

von Rock und Pop gefunden, die unmittelbar auf deren
unheimliche Kraft ansprechen. In einem 1982 gehaltenen
und in Morton Feldman Says vertffentlichten Vortrag
stellte der Komponist die Frage: »Haben wir irgendetwas
in der Musik, das alles Bisherige wegzufegen imstande
ware? Das einfach alles reinigte?« Wenn schon nicht eher,
so haben wir es jetzt.

Lange Gesprache mit Varese

Feldman, dessen Eltern von Kiew nach Amerika gekom-
men waren, wuchs im kosmopolitischen New York der
1930er- und 40er-Jahre auf, als Blrgermeister Fiorello
LaGuardia Hochkultur fur die Arbeiterklasse propagierte
und aus Europa emigrierte Kinstler die StraBen be-
volkerten. Er erhielt Klavierunterricht bei Vera Maurina
Press, einer legendaren Padagogin, einstigen Schilerin
von Ferruccio Busoni und Personifikation von Feldmans
Madame Press Died Last Week at Ninety. Sein erster
Kompositionslehrer war Wallingford Riegger, einer der

Feldman hat seine Zuhorerschaft nicht nur unter den Kennern Neuer Musik.

frihesten amerikanischen Anhédnger von Arnold Schén-
berg. Er setzte dann seine Studien bei Stefan Wolpe fort,
der sich nur wenige Jahre zuvor gegen die Nazis in Berlin
stark gemacht hatte. Der junge Morty fihrte zudem viele
lange Gesprache mit dem ausgewanderten Ultramoder-
nen Edgard Varése, der ihm dazu riet, sich beim Schreiben
immer vorzustellen, wie lange jeder Klang bis an das
Ende des Konzertsaals bendtige. Feldmans frihe Arbeiten,
welche nunmehr auf den bei Mode und OgreOgress
erschienenen Aufnahmen nachzuhdren sind, verdanken
Schénberg und Barték noch einiges, indes schon bald



eine ungewodhnliche Entwicklung zu beobachten ist;
Vareses Rat folgend setzt Feldman einen Basisakkord frei,
um diesen im Kopf des Horers nachhallen zu lassen.

Der ausschlaggebende Moment in Feldmans Ent-
wicklung folgte 1950, als er mit der Welt von John Cage
in Berihrung kam. Das seltsame Paar der musikalischen
Avantgarde — der schwule, hagere, angelsachsische
Kalifornier und der heterosexuelle, vierschrétige, russisch-
judische New Yorker — trafen sich eines Abends in der
Carnegie Hall bei einem Konzert mit Anton Weberns
zwolftdniger Symphonie unter Dimitri Mitropoulos. Beide
verlieBen frihzeitig den Saal, weil sie auf keinen Fall die
folgenden Symphonischen Tanze von Rachmaninow
héren wollten, deren Romantik den Zauber der Moderne
zerstort hatte. Als sie sich Uber den Weg liefen, stellte
Feldman die Frage: »War das nicht schén?« Damit wurde
eine Freundschaft geboren. Feldman besuchte Cage in
dessen Mietwohnung an der Ecke Monroe und Grand
Street, heute das Viertel der East River Houses. Den
Jungen aus Queens erstaunte zundchst Cages niichterne,
unkonventionelle Einrichtung: die Lippold Mobiles, die
Strohmatte auf dem blanken Boden, der Zeichentisch
mit Leuchtstofflampe und Tuscheftller. Bald zog er einen
Stock tiefer ein. Tagsuber arbeitete er in der Bekleidungs-
firma seines Vaters und in der chemischen Reinigung
seines Onkels. An seinen freien Abenden bewegte er
sich in Cages bemerkenswertem Netzwerk kunstlerisch
Gleichgesinnter, zwischen den Malern und Dichtern, den
Kinstlern ohne Portfolio. Vor allem zu Malern fiihlte sich
Feldman hingezogen, was durchaus auf Gegenseitigkeit
beruhte. Pollock bat ihn um eine Musik fur die beriihmte
Hans-Namuth-Dokumentation Gber seine getropfte
Malerei, das so genannte Drip painting. Philip Guston
verewigte Feldman in einem Portrait, das diesen mit
Zigarette im Mundwinkel darstellt. »Das GroBartige an
den Funfzigern war, restimierte Feldman spater, »dass
fur einen kurzen Moment — sagen wir, vielleicht fur sechs
Wochen — niemand die Kunst verstand.«

Gewohnliches Instrumentarium

Cage hat die Musik 1950 umgekrempelt. Er verwendete
in seinen Werken objets trouvés, gefundene Gegenstande,
in perkussiver Weise, »praparierte« Klaviere, Plattenspieler
und andere Geratschaften. Bald folgten Tonband- und
Radiocollagen, auf Zufallsoperationen beruhende Kompo-
sitionen, multimediale Happenings und schlieBlich 433",
das legendare stumme Stlick. Es waren jedoch nicht die
Neuerungen des John Cage, die Feldman beeinflussten;
solche Geratschaften langweilten ihn. Er komponierte
beinahe ausschlieBlich fir gewohnliches Instrumentarium,
das mehr oder weniger gewohnlich zu spielen war. Was
Feldman wirklich beeindruckte, war das unerschutterlich
Unkonventionelle des Cage’schen Geistes. Es hinderte

ihn nun nichts mehr daran, alle Uberkommenen Gewohn-
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heiten Gber Bord zu werfen — um er selbst zu werden.
»lch verdanke ihm alles und ich verdanke ihm nichtsg,
bekannte Feldman. In spateren Jahren hatten die beiden
einige heftige Differenzen; Cage etwa sprach tber die
seiner Ansicht nach problematische Sinnlichkeit bei Feld-
man. Bei anderer Gelegenheit erklarte er, Feldmans Musik
stinde jenem naher, »was wir als schén erkennen,

Der Ansatz lag einfach in der
Befreiung der Musik aus

der Maschinerie des Prozessualen.

wohingegen er seine eigene naher jenem einordnete,
»was wir als hasslich erkennen«. Die beiden konnten sich
dartber ihre geschwisterliche Verbindung bewahren.

Nicht lange nach der Begegnung mit Cage 6ffnete
Feldman in der Komposition seine eigene Blchse der
Pandora in Form einer »grafischen Notation, in der die
herkdmmliche Fixierung von Zeichen auf Notensystemen
aufgegeben wurde. Eines Tages prasentierte er bei Cage
in dessen Wohnung das erste aus einer Reihe von Stiicken
mit dem Titel Projections, deren Partitur aus einem
Gitternetz von Kastchen bestand. Der Interpret wurde
darin aufgefordert, Noten aus verschiedenen Kastchen zu
wahlen, die den hohen, mittleren und tiefen Tonbereich
bezeichneten. Eine ab 1957 erscheinende Werkreihe legte
zwar Tonhohen fest, Uberlie dem Interpreten jedoch die
Entscheidung, wann und wie lange die Tone zu spielen
seien. Diese konzeptionellen Ansétze fanden — wie auch
Feldmans Angewohnheit der Verwendung nummerier-
ter abstrakter Titel — bei der internationalen Avantgarde
rasch Verbreitung. Bald darauf fullten Komponisten ihre
Partituren mit Mustern, Bildern und verbalen Anweisun-
gen bis hin zum logischen Extrem von Cages Theatre
Piece (1960), in dem ein toter Fisch auf die Klaviersaiten
geklatscht wurde. Feldman hatte indes keine Affinitat zu
Anarchie. Sobald er merkte, dass seine Notation zu einer
Zirkusaktion verleiten kénnte — als Leonard Bernstein
seine Musik 1964 mit den New Yorker Philharmonikern
auffuhrte, fiel das Orchester in das Pfeifkonzert des Publi-
kums gegen ihn ein — ging er in eine andere Richtung.
Der Ansatz lag einfach in der Befreiung der Musik aus der
Maschinerie des Prozessualen. Aus dem richtigen Geist
heraus aufgefihrt, klingen die grafischen Werke wie das
Gemurmel einer Menschenmenge in einem Tempel.

Daneben fand auch die konventionelle Notation weiter
Verwendung. In Stlicken wie Intermissions und Extensions
legte er die Grundlagen seiner Asthetik, die er einmal als -
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vibrierenden Stillstand bezeichnete. Nicht wenig verdankte
sein Klang den atonalen Altmeistern, dem Wiener Trium-
virat Schénberg, Berg und Webern, insbesondere deren
trdumerischeren, unheimlicheren Stimmungen; Feldmans
Musik ist kaum zu denken ohne Prazedenz des Satzes
Farben aus Schénbergs Fiinf Orchesterstiicken mit seinen
rotierenden Transpositionen
eines einzigen gedampften
Akkordes oder den Trauermarsch
aus Weberns Sechs Stiicken fir
Orchester mit seinen verschwom-
menen Blaserschichten tber
Trommelwirbeln. Feldman tat
nichts mehr, als die Ereignisdichte
in Schénbergs Universum zu ent-
schleunigen. Schénberg war, zu allem anderen, ein rast-
loser Mensch, den es immer rasch zur nachsten Neuerung
im Klanglichen hindréngte. Feldman hingegen Ubte sich in
Geduld. Er lieB jeden Akkord aussprechen, was dieser zu
sagen hatte. Er holte Atem. Erst dann schritt er weiter fort.
Seine Texturen sind von kihner Kargheit. Eine Seite von
Extensions 3 enthalt lediglich 57 Noten in 40 Takten oder
weniger als zwei pro Takt. In der Beschrankung auf ein
Minimum des Materials wurde die Ausdruckskraft des die
Tone umschlieBenden Raumes betont. Klange beleben die
umgebende Stille.

Klang und Nachhall

Entscheidend war schlieBlich der Einfluss der Malerei.
Feldmans Partituren atmen den gleichen Geist wie
Rauschenbergs durchgangig wei3e oder schwarze
Leinwdnde, Barnett Newmans schimmernde Linien und
vor allem Rothkos leuchtende Nebelbanke aus Farben.
Seine Angewohnheit, dieselbe Figur in Folge immer
wieder zu bringen, ladt zu einem der Bildbetrachtung
vergleichbaren Musikhéren ein; man kann den Klang aus
verschiedenen Winkeln betrachten, davon zurticktreten
oder nahe herankommen, weggehen und flr eine weitere
Anschauung wiederkehren. Feldman bekannte, die New
Yorker Schule des Malens habe ihn zum Versuch einer
Musik gefuhrt, die »direkter, unmittelbarer, korperlicher«
sei »als alles, was bis dahin existierte«. Wie die Abstrak-
ten Expressionisten Betrachter dazu bringen wollten,

auf Malerei selbst zu fokussieren, auf deren Texturen

und Pigment, wollte Feldman, dass Horer grundlegende
Verhaltnisse von Klang und Nachhall in sich aufnehmen.
Zu einer Zeit, als Komponisten wie wild neue Systeme
und Sprachen ausloteten, verlieB sich Feldman auf seine
Intuition. Er hatte ein unglaubliches Gehér fir Harmonien,
fir mehrdeutige Tonkombinationen, die den Verstand mit
nie einzuldsenden Erwartungen reizen. Wilfrid Mellers
hat in seinem Buch Music in a New Found Land Feldmans
frihen Stil treffend subsumiert: »Musik scheint bis fast

Er hatte ein unglaubliches
Gehor fiir Harmonien.
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zur Ausléschung verschwunden zu sein; doch das wenige
Bleibende ist, wie alle Werke Feldmans, von exquisiter
Musikalitat; auf jeden Fall reprasentiert es die amerikani-
sche Faszination fur Leere, die von jeder Angst befreit ist.«
In anderen Worten, wir bewegen uns auf dem Terrain von
Wallace Stevens’ Gedicht American Sublime/Erhabenheit
auf Amerikanisch: »Der leere
Geist/Im vakanten Raum«3.

Hinterfragte Erwartungen
Mit seiner Ganztagsstellung im
Bekleidungsgeschaft bewahrte
sich Feldman stolz seine Unab-
hangigkeit von den so genannten
Professionellen. Er verspottete
Komponisten an Universitaten, die ihr Werk auf die
Musikanalytiker ihres Kollegs hin maBschneiderten, tonale
Komponisten, die sich den Neigungen des Orchester-
publikums anbiederten, notorische Neuerer, die bei staat-
lich geférderten europaischen Festivals jeden Sommer
brandneue Ismen enthullten. »Vergesst die Neuerungen,
schnauzte er, »es ist ein langweiliges Jahrhundert.« 1972
erhielt er seinen Posten an der SUNY Buffalo, beharrte
jedoch weiter auf seinem Standpunkt, dass Komposition 21
eigentlich nicht unterrichtet werden kénne und auch nicht
professionalisiert werden solle. Er liebte es, die Erwartun-
gen der Studenten zu hinterfragen, welche Ideen gerade
im Umlauf waren, welche Komponisten radikal und wel-
che konservativ seien. Er tat seine Liebe zu Sibelius kund,
der in progressiven Kreisen lange Zeit als rtickschrittlicher
Romantiker verlacht wurde.

Feldmans Werke der 1970er-Jahre waren gemaBigter
als jene der 1950er und 60er. Er suchte nach warmeren,
einfacheren Akkorden, bertickenden Melodiefragmenten.
Die Musik dieser Periode — der Zyklus fur Bratsche und
Ensemble The Viola in My Life, eine Reihe von konzer-
tanten Stucken fur Cello, Klavier, Oboe und Flote, das
Chormeisterwerk Rothko Chapel — bietet einen guten
Einstieg in eine zuweilen sperrige Klangwelt. (Rothko
Chapel ist in einer tadellosen Aufnahme bei New Albion
erschienen, The Viola in My Life bei ECM). 1977 wagte
sich Feldman an eine einstiindige Oper mit dem Titel
Neither, die es nie bis an die Metropolitan Opera schaffen
sollte. Das Libretto geht auf Samuel Beckett, der Feldman
als Geistesverwandten betrachtete, zurlick und beruht auf
einem lediglich aus 87 Worten bestehenden Gedicht, das
keinen szenischen Hintergrund, keine Figuren, keinen Plot
hat, aber immer noch die schwache Versicherung eines
»unaussprechbaren Heims«. >

3 Siehe die eingangs angefiihrte Ubersetzung von Durs Griinbein.



Thema Morton Feldman

Ausweitung des Umfangs

In seinen letzten Jahren, zwischen 1979 und 1987,

brach Feldman erneut mit dem Mainstream. Er fihrte
Kompositionen mit langen Auffihrungsdauern von teils
weit mehr als einer Stunde ein. Selbst seine treuesten
Anhanger mégen zugeben, dass hier ein Moment von
auBer Kontrolle geratenem GroBenwahn in Bezug auf die
Anforderungen geradezu Wagner'schen Ausmafes an
die Zuhorerzeit erreicht war. Feldman bastelte mit einiger
Uberlegung an seiner Unsterblichkeit — jener Mann, der
»der erste groBe judische Komponist« sein und hierin
Mendelssohn, Mahler und Schénberg ausstechen wollte
— und diese Werkgruppe betrachtete er offensichtlich

als seine Tour de Force, seinen Home Run“. (»Ich stehe
auf der dritten Base«, rihmte er sich 1982.) Es gab
jedoch auch eine praktische Notwendigkeit fur eine
drastische Ausweitung des Umfanges. Diese ermdg-
lichte die Wahrnehmbarkeit seiner leisen Stimme in der
totalen Abgeschlossenheit, derer sie bedarf. Feldmans
kirzere Werke haben zuweilen eine ungunstige Wirkung
auf Standardkonzertprogrammen, vor allem mit den
Nebengerauschen des hustenden und sich rduspernden
Publikums; sie eignen sich schlecht in einem artfremden
Umfeld. Die langen Werke bilden einen umfassenden
Schutzraum um eine verletzliche Ansammlung von
Klangen. Der Komponist Kyle Gann beschreibt in seinem
brillanten Buch Music Downtown (University of California
Press), dass man mit Feldmans Musik zu leben lernt wie
mit einem Gemalde an der Wand.

Extreme Lange erlaubte Feldman, seinem endgultigen
Ziel ndherzukommen, Musik in eine Erfahrung von das
Leben verdndernder Kraft zu Uberfuhren, eine alles andere
Uberkommende, transzendente Kunstform. Auffiihrungen
der beiden ldngsten Werke zu erleben — ich habe 1995
Petr Kotiks S.E.M. Ensemble im funfstindigen For Philip
Guston mit einer phanomenalen Klarheit des Tons gehort,
1999 dann das Flux Quartet im sechsstindigen String
Quartet (I) mit unermidlicher Fokussierung — bedeutet,
in eine neue Form des Horens, ja sogar eine neue Be-
wusstseinsstufe vorzudringen. Beide Stiicke enthalten
Passagen, in denen Feldman die Geduld seiner Horer auf
eine harte Probe zu stellen scheint, um herauszufinden,
wie lange sich ein wiederholter Ton oder eine dissonante
kleine Sekunde wohl aushalten 1aBt. Wie aus dem Nichts
materialisiert sich sodann ein duBerst reiner, fast kindlich
anmutender musikalischer Gedanke. Beinahe der ganze
Schlussteil von For Philip Guston bewegt sich in a-Moll,
es ist eine Musik von Uberwaltigender Sanftheit und Zart-
heit. Aber sie bewohnt einen fernen, geheimen Ort, auf
den zu stoBen nur wenige Reisende vorgesehen sind.

In seinen letzten Jahren wurde Feldman unerwartet
wohlhabend. Von seiner Familie erbte er einiges an Geld
und kam zudem in den Genuss wachsender Tantiemen,

vor allem aus Europa, wo seine Musik schon seit jeher
besser aufgenommen wurde. Bezeichnenderweise
machte er ein kleines Vermogen durch den Verkauf

von Kunst. In den 1950er-Jahren hatte er ein Gemalde
von Rauschenberg fur nur 17 Dollar erstanden, weil er
zu jener Zeit nicht mehr in der Tasche hatte. Kurz vor
seinem Tod verkaufte er es fiir 600.000 $. Er wurde
Sammler antiker Orientteppiche, deren subtil variierte
Muster seinen Spatstil beeinflussten. Geizig und frei-
giebig zugleich, machte er es sich zur Gewohnheit,
junge bedurftige Komponisten zum Essen einzuladen.
Seine spaten Werke strahlen eine gewaltige, unheilvolle
Ruhe aus: Piano and String Quartet (von Aki Takahashi
zusammen mit dem Kronos Quartet wunderschon fur
Nonesuch aufgenommen), Palais de Mari fur Klavier (von
Takahashi auf ihrer faszinierenden Mode-CD mit friiher
und spater Klaviermusik interpretiert) sowie Piano, Violin,
Viola, Cello (vom Ives Ensemble mit eisiger Klarheit fur
Hat Art aufgenommen). Dieses Stlick, sein allerletztes,
verweist wiederholt auf Debussys Prélude Des Pas sur la
Neige bzw. Steps in the Snow. Bauchspeicheldrisenkrebs
lieB Feldman schnell dahinscheiden. Noch hat er eine
geradezu unanfechtbare Prasenz verstromt; wenig spater
ist er von uns gegangen.

Zweifellos durchzieht ein einsamer, klagender Tonfall
Feldmans Musik. Gelegentlich verwies der Komponist
darauf, dass ihm durch die Grauel des 20. Jahrhunderts,
insbesondere den Holocaust, ein anderer und an Verzie-
rungen reicherer Ausdruck stets verwehrt gewesen sei. Er
erklarte, dass der Titel The King of Denmark, ein grafisch
notiertes Werk fiir Schlagzeug solo, von Kénig Christian X.
inspiriert sei, der beim Einmarsch der deutschen Wehr-
macht 1940 den danischen Thron innehatte. Dann setzte
er mit der apokryphen Anekdote fort, dass Kénig Chris-
tian den deutschen Antisemitismus mit einem &ffentlich
zur Schau gestellten gelben Stern kommentierte, den er
sich auf die Brust geheftet hatte. Ein »stiller Protest«, wie
Feldman anflgte. Auf gewisse Weise schien seine Musik
gegen jegliche europaische Zivilisation zu protestieren, die
sich auf die eine oder andere Art an Hitlers Verbrechen
mitschuldig gemacht hatte. Der amerikanische Komponist
Alvin Curran traf Feldman einmal bei einem deutschen
Festival und befragte ihn angesichts des enormen Zu-
spruchs, der ihm dort entgegengebracht wurde, warum
er nicht nach Deutschland Ubersiedle. Feldman blieb
mitten auf der StraBe stehen, zeigte auf das Pflaster und
antwortete: »Horst du sie nicht? Sie schreien noch immer!
Schreien noch immer durch das Pflaster!«

4 Begriff aus dem Baseball. Ein Home Run wird erzielt, indem
vom Batter bzw. Schlagmann infolge eines Schlages alle vier Bases
abgelaufen werden.



Synagogaler Gesang

Wenn ein Gedenken an den Holocaust in Feldmans
Schaffen verortet werden kann, so in Rothko Chapel, ge-
schrieben 1971 mit Bezug auf die achtseitige Anordnung
von Gemalden Mark Rothkos in der gleichnamigen Kapelle
in Houston. Rothko hatte ein Jahr zuvor Selbstmord
begangen, und Feldman, ein enger Freund des Malers,
reagierte darauf mit seiner personlichsten, ergreifends-
ten Musik in der Besetzung Bratsche, Solosopran, Chor,
Schlagwerk und Celesta. Es erténen darin Stimmen, doch
keine Worte. Wie so oft in Feldmans Musik schweben
darin Akkorde und Melodiefragmente verschleierten
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ge der Musik des 20. Jahrhunderts stehen: der ferne Gott
Israels aus Schonbergs Oper und die strahlende, ikonische
Allgegenwart aus Strawinskys Symphonie. SchlieBlich
mag die Melodie selbst, diese liebliche, traurige, judisch
klingende Weise, fur alle jene sprechen, die Feldman un-
ter den Pflastern deutscher Stadte aufschreien vernahm.
Der Gesang von Millionen, in einer einzigen Stimme
zusammengefihrt.

Bis zuletzt blieb er ungeachtet sinnlicher Neigungen
ein Vollblutmoderner, Kunst war fur ihn kein Medium,
um Botschaften auszusenden. Es mochte an der ver-
mittelnden Kraft von Rothko Chapel gelegen sein, dass er

Bis zuletzt blieb er ungeachtet sinnlicher Neigungen ein Vollblutmoderner,
Kunst war fiir ihn kein Medium, um Botschaften auszusenden.

Gestalten gleich, von dichtem Schweigen umgeben.

Die Bratsche artikuliert weit gespannte, steigende und
fallende Phrasen. Trommeln rasseln und werden leise

an der Grenze des Hérbaren geschlagen. Celesta und
Vibraphon lassen zarte Cluster erklingen. Fliichtige Nach-
kldnge vergangener Musik erscheinen, wenn etwa der
Chor ferne, dissonante Akkorde intoniert, die an Gottes
Stimme in Schénbergs Moses und Aron gemahnen, oder
der Sopran eine dlnne, gleichsam tonale Melodie singt,
die Vokallinien aus Strawinskys letztem Meisterwerk
Requiem Canticles nachzeichnet. Diese Passage wurde im
April 1971 am Tag von Strawinskys Begrabnis geschrieben
— ein weiterer Faden der Trauer im Gesamtmuster. Doch
die Geflhlssphare der Rothko Chapel ist zu unermesslich,
um sie als Gedenkschrift fur einen Einzelnen zu begreifen,
sei es Rothko oder Strawinsky.

Kurz vor Ende der Komposition ereignet sich etwas
Erstaunliches. Die Bratsche hebt zu einem klagenden,
gleichsam synagogal anmutenden modalen Gesang in
Moll an. Feldman hatte diese Musik schon Jahrzehnte
friher wéhrend des Zweiten Weltkriegs geschrieben,
als er auf die High School of Music and Art in New York
gegangen war. Celesta und Vibraphon unterlegen diese
Melodie mit einer murmelnden Figur aus vier Ténen, die
Strawinskys Psalmensymphonie in Erinnerung ruft. Der
Gesang ertont zweimal, und beide Male antwortet der
Chor mit Gottesakkorden. Diese Allusion [an Schénbergs
Moses und Aron] legt nahe, dass Feldman gottliche Musik
zu schreiben intendierte, die sich der disteren Spiritualitat
von Rothkos Kapelle eignet. In gewissem Sinne werden
hier zwei unterschiedliche Gottheiten miteinander in
Einklang gebracht, die reprasentativ fiir zwei Hauptstran-

gerade jenes Werk unglaublicherweise geringer schatzte.

In dem erwahnten Seminar bekannte er in stockenden

Satzen, unterbrochen von langen Pausen: »Ein Aspekt 23
meiner Haltung zum Komponieren hat mit Trauern zu

tun. Zum Beispiel Uber den Hingang der Kunst ... das

hat etwas damit zu tun, dass, sagen wir, Schubert von mir

gegangen ist.« Zudem gestand er ein: »lch muss zugeben,

dass Sie etwas angestoBen haben, Uber das ich ¢ffentlich

ausdricklich nicht sprechen méchte, worlber ich mich

privat aber durchaus duBere.«

Geschlossene Vorhdnge

Nur dieses eine Mal, in den letzten Minuten von Rothko
Chapel, gestand sich Feldman den Trost durch eine ein-
fache Melodie zu. Im Ubrigen hielt er die AuBenwelt auf
Abstand, indes er sich anderen Mdéglichkeiten gegeniber
stets aufgeschlossen zeigte und all jenem, das er fur
sich selbst nicht zulassen konnte, Sympathien entgegen-
brachte. Seiner Musik zuzuhoren ist, wie sich in einem
Raum mit geschlossenen Vorhangen zu befinden. Man
spirt, dass in einer raschen Bewegung Sonnenlicht den
Raum durchfluten und Leben in all seinem Reichtum
hereinstromen konnte. Die Vorhange jedoch bleiben zu-
gezogen. Ein Schatten bewegt sich tber die Wand. Und
Feldman sitzt in seinem bequemen Stuhl. v

Dieser Artikel erschien erstmal im
»The New Yorker« am 19. Juni 2006.
(Deutsch von Therese Muxeneder)

Alex Ross ist Musikredakteur des Magazins »The New Yorker« und
Autor des Buches »The Rest is Noise«.



Schwerpunkt Arnold Schénberg

Schénberg ist fir mich als Gesamterscheinung,
unretuschiert als widersprichlichster Geist

und generativer Mensch von ungeheurer Enerqie,
weiterhin die Batterie, die Ladung, an der Aufladung
zum Gebot wird. (Webern und Berg erfahre ich —
bei aller Liebe — als sehr von dieser Aufladung
Abhdéngige.) Schénberg bleibt die Primarquelle.

Bei ihm rundet sich nichts zum klassischen Modell,
und wenn er von »System« spricht, hért es sich an,
als referiere er ein Gegenteil. Bei ihm ist Dichte nichts
Erstelltes, sondern das Mal des Gesagten, des
Komponierten. Und wenn er in biographischen Phasen
anderen Ausdruck suchte und fand und verfehlte
und wiederfand, so ist er als schépferische

Potenz ungleich weitreichender als einer, der den
Ausbau von Errungenschaften betriebe. Schénberg
ist Verschwender, ein Uber-Reicher. In seinem

Bann zu sein, bedeutet aber nicht, zu erstarren,
sondern vielmehr: in Bewegung zu geraten und auch

zu bleiben, un-ent-wegt.
Wolfgang Rihm iiber Arnold Schénberg



Arnold Schénberg
(1874-1951) vor
seinem Haus

in Los Angeles,
nach 1940
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Schwerpunkt Arnold Schénberg

NURIA SCHOENBERG NONO

INTERVIEW

> Er wusste, wer er war!«

1913 war fiir Arnold Schénberg ein Schicksalsjahr.
Innerhalb von wenigen Wochen erlebte er mit der
Urauffiihrung der Gurre-Lieder am 23. 2. seinen
groBten Erfolg und am 31. 3. mit dem so genannten
»Skandalkonzert« im Wiener Musikverein die
groBte Ablehnung. Anlass genug, um mit Nuria
Schoenberg Nono, seiner Tochter, einen Versuch

zu unternehmen, diese Zeit einzuordnen.

Nuria Schoenberg Nono liest zu Beginn des Interviews aus
einem Brief ihres Vaters vor: »Auf die Gefahr hin, meinen
Feinden eine Freude zu bereiten, muss ich gestehen, dass
ich mich Uber jede Infamie
der Kritik, Uber jeden Tadel,
Uber jeden Angriff auf das
Heftigste drgere. Auch wenn
ich lache, dann lache ich aus
Wut. Deshalb halte ich es
auch fur unaufrichtig, mich
nicht ausfihrlich zu wehren,
wenn ich Gelegenheit dazu
habe. Denn innerlich, in Wirklichkeit, wehre ich mich
dagegen, und es ist mein Stolz, mdglichst wenig von dem
zu verbergen, was in mir vorgeht.«

D/'eses Bekenntnis zeigt fir mich deutlich, was

den Charakter Ihres Vaters ausmacht. Wiirden Sie

dem zustimmen?

Nuria Schoenberg Nono: Ja. Es hat auch seine Musik
immer seine Emotionen ausgedrickt und sie ist nicht
Mathematik oder gar kalt, wie manche immer wieder
sagen, was die Kritik einfach nicht verstanden hat. Er sah
seinen Beitrag als Evolution, nicht als Revolution.

79 73 war ein Schlisseljahr. Wie ordnen Sie

diese Zeit ein?

Nuria Schoenberg Nono: Er lebte damals ja schon in
Berlin und hatte dort auch mehr Anerkennung als in Wien.
Naturlich waren die Urauffihrung der Gurre-Lieder und

>Der Skandal interessiert eben
immer mehr als der Erfolg.«

der Erfolg sehr wichtig, aber das hatte er im Grunde schon
hinter sich gelassen. Er hatte sich schon von der Tonalitat
wegbewegt. Es ist nur leider das »Skandalkonzert« viel
bekannter geworden als der Erfolg der Gurre-Lieder. Man
spricht so viel dartber, dass es fast so aussieht, als hatte
er nur Skandale gehabt. Der Skandal interessiert eben
immer mehr als der Erfolg.

Das Publikum hat zu dieser Auffiihrung Position
bezogen und das finde ich interessant. Man hat auf den
Schltsseln gepfiffen oder seine Meinungsverschiedenhei-
ten auch mit den Fausten ausgetragen. Es ist ein bisschen
schade, dass es heute im Grunde keine Auseinander-
setzung mehr gibt. Heute
ist immer alles in Ordnung.
Enthusiasmus gibt es nur
far die groBen Interpreten,
was auch richtig ist. Aber
die Musik selbst hat mit dem
Erfolg oft nur wenig zu tun.
Die Musik ist bei der Reaktion
des Publikums viel weniger
wichtig. Heute wiirde niemand mehr leidenschaftlich fur
Musik Position beziehen. Es ist sehr flach geworden.

Schénberg hétte es sich einfach machen und im
spdtromantischen Idiom bleiben kénnen. Er stand aber
mit seiner Existenz fiir die neue Asthetik ein.

Nuria Schoenberg Nono: Er hat auch in der Kriegszeit
fur die Schublade komponiert und darauf gewartet, dass
es einmal moglich sein wirde, dass diese Werke gespielt
wrden. Es war eine »innere Notwendigkeit«, wie mein
Vater einmal gesagt hat.

Gustav Mahler hat gesagt, er sei dreimal heimatlos:
als B6hme in Osterreich, als Osterreicher im deutschen
Reich, als Jude in der Welt. Auch Ihr Vater hat dreimal
seine Heimat verloren: jene der Tonalitét, was er selbst
so entschieden hat, jene des Publikums und dann seine
eigentliche Heimat, als er emigrieren musste.



Nuria Schoenberg Nono: Er hat vor allem seine kultu-
relle Umgebung verloren, als er nach Amerika kam:

alle seine Freunde und Schuler. Er hat aber sehr gerne
unterrichtet und ich glaube, dass ihn das gerettet hat.

Er hatte auch Interesse an weniger begabten Schilern
und er hat sich immer darum bemuht, auf sie individuell
einzugehen. Manchmal kam er nach Hause und erzahlte,
dass bei einem Schuler »ein Licht aufgegangen sei«, bei
dem er es gar nicht erwartet hatte.

Er hat sich in gewissem Sinn an die neue Situation in
Amerika angepasst, aber er wollte sie verbessern. Dieses
»Bessermachenc ist ein Schlusselbegriff fur das, was ich
mit meinem Vater erlebt habe. Was immer man macht,
sollte man auf die bestmdgliche Weise machen. Das kann
das Geschirrabwaschen ebenso sein wie das Komponie-
ren. Man sollte jeden respektieren, jeden Arbeiter oder
Handwerker, wenn er seine Sache gut gemacht hat.

Das ist eine Seite des Charakters meines Vater, die sehr
wichtig ist.

Haben Sie an lhrem Vater erlebt, dass ihn das
Schicksal des Exilanten belastet hat?

Nuria Schoenberg Nono: Ich habe ihn als sehr lieben-
den Vater erlebt, der fur uns viel Zeit hatte. Als Kinder
haben wir nicht erlebt, dass er sehr unterschiedliche
Stimmungen hatte.

Aber ich glaube, dass er sehr gelitten hat, wenn ich
denke, was er alles verloren hat. Erstens konnte er kein
Englisch, als er nach Amerika kam. Er hat es dann gelernt
und sein Wortschatz war erstaunlich, wenn man seine
Schriften liest und seine Vortrage.

Seine Tochter Gertrud und deren Mann hat er noch
nach New York bringen kénnen. Aber sein Sohn Georg ist
in Wien geblieben. Erst wollte er nicht weg und dann
war es zu spat. Alleine die Tatsache, dass er wahrend
des Krieges nicht wusste, ob sein Sohn lebte oder nicht,
reichte aus, um sehr bedrlckt zu sein.

Auch die Kontakte, die er verloren hatte, sind hier zu
erwdhnen. Inzwischen war auch Alban Berg gestorben.
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Von Webern hatte man ihm erzahlt, dass er politisch nicht
ganz einwandfrei sei. Das hat ihn sicher auch sehr belastet.

\/Mas waren die positiven Seiten?

Nuria Schoenberg Nono: Er war immer dankbar, dass
er Gberhaupt in Amerika sein konnte und dass er eine
Stelle an einer Universitat hatte. Es gab andere, die in
Deutschland wichtige Positionen innegehabt hatten und
keine neuen Mdglichkeiten hatten.

Meine Mutter war auch sehr wichtig. Sie war so 27
optimistisch und stark. Sie hat so an ihn geglaubt. Das hat
sie uns drei Kindern auch gegeben, dass wir wussten, wer
unser Vater war und dass wir auf ihn stolz waren. Sie hat
ihm wirklich auf jede erdenkliche Art geholfen.

Wir haben alle etwas Wichtiges von ihm bekommen:
die Ethik. An seinem 75. Geburtstag gab es ein groBes
Fest bei uns, wo auch das Kolisch-Quartett dabei war.
Am selben Tag musste ich mich zum ersten Mal an der
Universitat einschreiben lassen. Es warteten schon 2000
Studenten. Ich hatte also Angst, das Fest zu versaumen
und ging zu einem befreundeten Professor aus der
Verwaltung, der mich vorzog. Als ich das dann zu Hause
meinem Vater erzahlte, war er Uberhaupt nicht einver-
standen. Mit dem Namen eines anderen dirfe man sich
keinen Vorteil verschaffen, sagte er. Man muss sich das
selbst verdienen.

Diese Reaktion war natdrlich Gbertrieben, denn ich
habe es ja fur ihn gemacht und es hat niemandem ge-
schadet. Aber irgendwie habe ich diese Idee behalten.

Man kann diese Anekdote auch auf seine Kunst
beziehen: seinen Weg gehen und dafir einstehen. Als er
von Hollywood um Filmmusik gefragt wurde, hat er die
Summe so hoch angesetzt, dass es quasi unmdglich war,
dass er den Auftrag bekommt.

Nuria Schoenberg Nono: Er hat gesagt: Wenn ich
Selbstmord begehe, dann mochte ich wenigstens nachher
gut leben kénnen. Aber es gibt Skizzen fur diese Film-
musik. Irgendwie hat es ihn doch interessiert. >



Schwerpunkt Arnold Schénberg

-

V.I.: Arnold Schénberg mit seiner Tochter Nuria (Paris, 1933) und seiner Frau Gertrud
und den Kindern Nuria, Lawrence und Ronald (Los Angeles, 1941)

VVas haben Sie tiber Wien erfahren, als Sie in

Los Angeles gelebt haben?

Nuria Schoenberg Nono: Am ehesten etwas von
meiner GroBmutter, die uns Walzer vorgespielt hat. Wir
haben tber Wien nicht viel Positives erfahren. Es gab da
diese Parodie: »Wien, Wien, nur du allein, dir wird man
die Schande nicht verzeihen.« Irgendwie kam aber doch
in vielen Dingen die Liebe zu Wien durch. Es war eine
Hassliebe zu Wien, denn in Wien war schon so etwas wie
eine »echte« Atmosphare. Als meine Mutter 1954 zur
konzertanten Urauffihrung von Moses und Aron nach
Europa zurlickkam, da sagte sie: »Ach, hier gibt es echte
Gesichter. In Amerika ist alles Plastik!«

Man hat nie mit Nachdruck versucht, lhren Vater

nach dem Krieg nach Europa zurtickzuholen.

Nuria Schoenberg Nono: Der Wiener Blrgermeister
hat ihm geschrieben und er ist auch 1950 und 1951 nach
Darmstadt zu den Ferienkursen eingeladen worden. Aber
erstens war er damals schon krank und dann war er sich

auch nicht sicher, ob es nicht doch noch Antisemitismus
gab — und es hat ihn naturlich gegeben.

Schénberg hat ganz schlimme Erfahrungen mit
Antisemitismus gemacht. Hat er Sie als Kinder darauf
vorbereitet, dass so etwas kommen kénnte?

Nuria Schoenberg Nono: Nein, Gberhaupt nicht. Er hat
Uber diese Dinge nicht gesprochen. Ich bin 1932 geboren
und meine Brider noch spater. Wir wurden katholisch
erzogen, weil meine Mutter katholisch war, und wuss-
ten eigentlich fast nichts von der judischen Religion.

Als Alteste wusste ich natirlich, was in Deutschland los
war. Aber mein Vater hat darlber nicht gesprochen. Er
hat auch von Europa nicht viel erzéhlt. Das tut mir jetzt
naturlich leid, denn ich hatte ihn ausfragen kénnen.
Aber wir waren eine mehr oder minder normale Familie.
Wir haben Uber Schularbeiten gesprochen und nicht
Uber seine Erlebnisse in Wien. Er hat an unsere Zukunft
gedacht. Wir haben nicht sehr viel Gber Politik oder die
Vergangenheit gelernt.

© ARNOLD SCHONBERG CENTER, WIEN



Nuria Schoenberg Nono wurde
1932 in Barcelona geboren.
Nach dem Tod ihrer Mutter
Gertrud Schonberg im Jahr
1967 arbeitete sie gemeinsam
mit ihren Briidern Ronald und
Lawrence an der Bewahrung
des Nachlasses ihrer Eltern, der
1977 dem Arnold Schoenberg
Institute der University of
Southern California iibergeben
wurde. 1997 iibersiedelte der
Nachlass nach Wien in das neu
gegriindete Arnold Schonberg
Center. Nach dem Tod ihres
Ehemannes Luigi Nono
etablierte sie 1993 das Archivio
Luigi Nono in Venedig.

\/Mas wdrden Sie ihn heute fragen?

Nuria Schoenberg Nono: Als ich das Buch mit Doku-
menten Uber sein Leben gemacht habe, da habe ich prak-
tisch alles, was im Archiv war, angesehen und angehort.
Da habe ich Uber ihn sehr viel gelernt und es gibt viele
Dinge, die ich gern wissen wirde.

Es ist aber auch so, dass ich ihm heute nach einer
guten Auffihrung gerne sagen wurde, dass seine Musik
groBen Erfolg hatte. Daniel Barenboim hat unléngst
an der Mailander Scala die Orchestervariationen op. 31
dirigiert und eine kurze Einfihrung gegeben, wo und
wann welches Motiv auftaucht, wie es sich entwickelt
usw. Das Publikum war sehr konzentriert und es war ein
riesiger Erfolg. Manchmal habe ich das Gefuhl: Wenn er
das nur mitbekommen kénnte! Das sind so Momente, die
alles wieder gutmachen. Ich hoffe, obwohl ich nicht sehr
glaubig bin, dass er das auch mitbekommt.

Aber er wusste es. Einmal hat er zu mir gesagt: »Iich
bin mir sicher, dass meine Musik einmal verstanden wird,
weil es heute schon flnf gibt, die sie verstehen.« Ich kann
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Nuria Schoenberg Nono beim Interview in Venedig (2012)

mich an die Namen nicht mehr erinnern. Aber er sagte,
dass wir uns keine Sorgen machen sollten. Er war sich
sicher, dass er spater angenommen werden wiirde, und
er wusste, wer er war.

/ch finde die Geschichte sehr bertihrend, als lhr Vater
einmal durch Zufall an einer Tankstelle im Radio
»Verklarte Nacht« horte. Ihr Bruder Larry sagte, er habe
lhren Vater nie glicklicher gesehen.
Nuria Schoenberg Nono: Ja, es war aber nicht an einer
Tankstelle. Wir sind im Sommer immer nach Santa Barbara
gefahren und am halben Weg gab es einen Kiosk, in dem
man frisch gepressten Orangensaft kaufen konnte. Das
war am Land. Wir sind da immer stehen geblieben. Es gab
da Lautsprecher und aus denen kam die Verkldrte Nacht.
Auch an seinem Geburtstag wurde er im Radio gespielt:
die Gurre-Lieder, ich glaube, in einer Aufnahme mit
Leopold Stokowski. Es gab schon so Momente, wo man
wirklich gltcklich war. v

Interview: Wolfgang Schaufler

© UNIVERSAL EDITION/ERIC MARINITSCH



Schwerpunkt Arnold Schénberg

CHRISTOPH BECHER

Als das Publikum der Neuen Musik
den Riicken zukehrte

Der 31. Marz 1913 ist ein magisches Datum in der Musik-
geschichte. Am Abend dieses Tages veranstaltete der
»Akademische Verband fir Literatur und Musik« ein Kon-
zert im GroBen Saal des Wiener Musikvereines, bei dem
Arnold Schénberg ein Programm mit Musik aus seinem
kinstlerischen Umfeld dirigierte. Geschichte hat dieses
Konzert geschrieben, weil es so
heftige Publikumsreaktionen zur
Folge hatte, dass es zur finalen
Auffihrung der Mahler’schen
Kindertotenlieder nicht kommen
konnte. Die Zuhérer rauften sich.

Der 31. Marz 1913 war ein
Zeichen, das jeder verstand.
Bereits am nachsten Tag war im
Neuen Wiener Tagblatt zu lesen:
»Man geht wohl nicht fehl, wenn man die Behauptung
aufstellt, daB Szenen, wie man sie gestern mitgemacht
hat, sich nicht nur nicht in Wien, sondern gewil3 auch
noch nie im Konzertsaale einer anderen Kulturstadt
ereignet haben.« Das »Skandalkonzert« war kein vorlber-
gehendes Argernis des Musiklebens, sondern wurde
sofort von allen Kommentatoren als besonderes Ereignis
verstanden: als Datum, an dem das Publikum der Neuen
Musik den Riicken zukehrte.

Konzert mit »Meisterwerken«
Im Hollywood-Jargon lieBe sich von einem Showdown
sprechen: einer abschlieBenden Schlacht nach langen
gegenseitigen Sténkereien. Ahnliches geschah zweiein-
halb Monate spater am 29. Mai 1913 in Paris anlasslich
der Urauffihrung von Strawinskys Le Sacre du Printemps.
Schwer zu sagen, wer den Showdown gewann: Das
Publikum, das fortan beschloss, der Neuen Musik fernzu-
bleiben, sie nicht mehr zu stéren, sie aber zu ignorieren;
oder Schénberg und seine Schiler, deren Musik von der
Geschichte zur »klassischen Moderne« geadelt wurde?
Der 31. Marz 1913 erscheint auch deshalb so bedeu-
tend, weil das Programm aus Werken bestand, denen

Das SKANDALKONZERT
fiel keineswegs
aus heiterem Himmel.

heute das Etikett »Meisterwerk« anhaftet. Waren die
damals aufgeflihrten Komponisten vergessen worden,
so hatte auch das »Skandalkonzert« seine Relevanz
verloren. Stattdessen gilt Schénberg heute als Vater der
Musik des 20. Jahrhunderts, die von ihm in den Klavier-
stiicken op. 11 (1909) vollzogene Auflésung der Tonalitat
war der wichtigste Impuls zum
Aufbau einer neuen Tonspra-
che. Seine Schiler Alban Berg
und Anton Webern waren die
Leitbilder der Komponisten
nach dem Zweiten Weltkrieg:
Berg fur jene, die inmitten
einer zwolftonigen Musik-
sprache auf traditionelle, grob
gesagt sinnliche Vokabeln
nicht verzichten wollten, Webern fur jene, die das Ma-
terial einer Komposition (nicht die Komposition selbst!)
versachlichen wollten, bis sich eine »objektive«, von den
Irrungen des Subjektes gereinigte Tonsprache zwangs-
laufig ergabe.

Einfluss auf Gegenwart

Gustav Mahler wurde in den spaten 1960er-Jahren
wiederentdeckt. Sein Spatwerk wurde als »Tor zur Neuen
Musik« gewertet (Dieter Schnebel), und seine collagen-
hafte, von Vokabeln aus »niederen« Musikspharen durch-
flochtene Musiksprache wurde fur Komponisten wie
Luciano Berio und Hans Werner Henze, und schlieBlich
fur die Postmoderne schlechthin zum Vorbild. Alexander
Zemlinsky schlieBlich tauchte erst in den 1970er-Jahren
wieder auf, im Zuge des Interesses, das man jenen Kom-
ponisten entgegenbrachte, die im tonalen Idiom Neues zu
sagen wussten, ohne dem Schénberg’schen Umsturz zu
folgen, der namlich in dem MaBe Skepsis erntete, als der
Fortschrittsgedanke selbst angesichts gesellschaftlicher,
Okologischer und wirtschaftlicher Probleme in Misskredit
geriet. Kurz: Die beim »Skandalkonzert« gespielten

Komponisten (natdrlich auch der nicht gespielte Mahler) -
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Das Tristan-Vorspiel von Richard Wagner wurde spéater aus dem Programm genommen

»In Wien setzt man

leider moderne Konzerte

nicht als kiinstlerische
Angelegenheiten,

sondern als politische

auf. Wie eine Sache
aufgenommen werden

soll, das ist schon vorher
bestimmt, die Leute

kommen in ein Konzert

mit einer festen vor-

gefalBten Meinung: das
entwertet fir mein

Gefihl auch meinen

Erfolg mit den Gurre-

Liedern. Das war durch-

aus eine sentimentale
Angelegenheit, der ich
génzlich fernstehen

méchte, und die Wirkung

der Musik ist sicher sehr
zurlickgeblieben hinter

der Wirkung einer 37
geflhlsduseligen
Voreingenommenheit,
in der sich Leute
befanden, die einmal
das Bedlirfnis hatten,
modern zu sein. Ich
hétte die Kindertoten-
lieder trotz des Skandals
aufgefihrt, denn ich bin
zwar bei dem Skandal
etwas aus der Stimmung
gekommen, aber doch
ganz kalt geblieben, weil
ich seit langem aus
Selbsterhaltungstrieb
gezwungen bin, mich
gegen die AuBerungen
des Publikums zu
immunisieren.«

Arnold Schénberg

(3. April 1913)
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>»>Wir haben in einer ziemlich charakterlosen Zeit den Charakter bewahrt«, dies
sagte Obmann Erhard Buschbeck in der ordentlichen Generalversammlung des
Akademischen Verbandes fiir Literatur und Musik in Wien. Er war der Initiator
und Organisator des »Skandalkonzerts«. Das Konzert und sein gerichtliches
Nachspiel waren der Anfang vom Ende des Vereines, bei dessen Veranstaltungen
sich auch Karl Kraus und Alban Berg kennengelernt haben. Am S. April 1913
schrieb Schonberg an Buschbeck: »Herzlichsten Dank! Sie sind ein weltberiihmter
Mann worden!« Das Konzert ergab ein Defizit von 4600 Kronen.

Die Faksimiles stammen aus dem Protokollbuch des Verbandes, das uns Frau Lotte
Tobisch, die Witwe Buschbecks, freundlicherweise zur Verfiigung gestellt hat.

Die Ausschnitte daraus werden zum ersten Mal publiziert.

symbolisieren musikalische Entwicklungen, die unmittel-
baren Einfluss auf unsere musikalische Gegenwart haben.

Das »Skandalkonzert« fiel keineswegs aus heiterem
Himmel, sondern hatte sich in einigen vorangegangenen
Konzerten angeklindigt. Die von Franz Schreker am 23. Fe-
bruar 1913 uraufgefihrten Gurre-Lieder feierten noch
einen unstrittigen, groBen Erfolg, von dem sich Schénberg
angesichts des 31. Marz distanzierte: »Das war durchaus
eine sentimentale Angelegenheit, der ich ganzlich fern-
stehen mochte, und die Wirkung der Musik ist sicher sehr
zurlickgeblieben hinter der Wirkung einer gefuihlsduseligen
Voreingenommenheit, in der sich Leute befanden, die
einmal das Bedurfnis hatten, modern zu sein.«

Danach aber formierte sich der Widerstand des Pu-
blikums. Zwei Wochen vor dem »Skandalkonzert« hatte
an der Wiener Hofoper Franz Schrekers Das Spielwerk
und die Prinzessin Premiere. DarUber berichtete das Neue
Wiener Tagblatt: »Nach dem ersten Akt wurde lebhaft
applaudiert, doch mengte sich auch starkes Zischen in
den Beifall. Wahrend des zweiten Aktes machte sich in

den Reihen der Zuhérerschaft eine merkwirdige Unruhe
geltend, man vernahm einzelne Zischlaute. Nach dem
zweiten Fallen des Vorhanges teilten sich die Theater-
besucher in zwei Lager: Die einen applaudierten aus
Leibeskraften, die andern zischten mit nicht minderer
Heftigkeit.« Am 31. Marz wurde man deutlicher: Die
Urauffihrung von Weberns Orchesterstticken op. 6 (da-
mals noch »op. 4« benannt) erntete ein Gelachter, das im
krassen Widerspruch zu den Gefiihlen stand, die Webern
mit diesen Kompositionen ausdrticken wollte, und das den
Zuschauerraum bereits in Anhanger und Gegner dieser
Musik teilte. Zemlinskys Maeterlinck-Gesénge op. 13, von
denen damals erst vier komponiert waren, beruhigten die
Gemuter und gefielen sogar. Schénbergs Kammersym-
phonie op. 9 erklang in der Fassung mit chorisch besetzten
Streichern, nachdem die Urfassung fur 15 Soloinstrumente
bereits am 8. Februar 1907 uraufgefiihrt worden war.
Nach diesem Werk lieferten sich Anhanger und Gegner
minutenlange verbale Kampfe, die anscheinend in der
Galerie bereits in Handgreiflichkeiten mindeten.



Offener Radau

Den eigentlichen Skandal entfachten dann die Nummern
zwei und drei der funf Altenberg-Lieder von Alban Berg.
Schénberg sah sich nach dem Lied Sahst du nach dem
Gewitterregen gezwungen, das Publikum zur Ruhe aufzu-
fordern und mit Rausschmiss der Storer zu drohen; nach
dem Lied Uber die Grenzen des Alls kam es zum offenen
Radau, bei dem weder die Ansprachen des anwesenden
Gendarmen noch die des Vorsitzenden des »Akademi-
schen Verbandes«, des Trakl-Freundes Erhard Buschbeck,
und erst recht nicht die erregten Ausrufe Weberns Ruhe
schaffen konnten. Vollends sorgte die Bitte der Veranstal-
ter, »Gustav Mahlers Kindertotenlieder in Ruhe anh&ren
zu wollen oder — heimzugehen, fur groBe Aufregung bei
den Mahler-Verehrern, die »ihren« Mahler nicht im Zu-
sammenhang mit einem solchen Abend aufgefihrt héren
wollten. Als dann das Orchester die Buhne verlieB3, wurde
das Konzert beendet.

Die Zeitungen berichteten lang und genusslich tGber
diese Szenen. Tenor, auch der Wohlmeinender wie
Richard Specht, war, dass vor allem die Werke Bergs und
Weberns von inakzeptablen tonsetzerischen Verirrungen
zeugten. Wahrend Schénberg angesichts des Erfolges der
Gurre-Lieder nicht schlankweg als »Wirrkopf« abgestem-
pelt werden konnte, wurde unterstellt, er habe die Werke
Bergs und Weberns nur aus Dankbarkeit gegentber
seinen ihm tief ergebenen und ihn materiell unterstit-
zenden Schulern auf das Programm gesetzt. Die »Zeit«
behauptete, dass sich Schonberg »verpflichtet gefihlt
hatte, seinen Jingern gegentiber dadurch Revanche zu
Uben, daB er seinen EinfluB3 fur eine Auffihrung ihrer
Werke einsetzte, trotzdem er selbst ihre Leistungen sehr
gering einschatzte «

Schoénberg, der damals bereits in Berlin lebte, nahm
die Ereignisse ernst und vollzog die Trennung vom Publi-
kum. Funf Jahre spater grtindete er mit Berg und Webern
den »Verein fur musikalische Privatauffihrungen, bei
dem Offentlichkeit und Kritiker, ja selbst jegliche AuBe-
rungen von Beifallen oder Missfallen untersagt waren.

Vor dem Hintergrund des bald ausbrechenden Ersten
Weltkrieges erhalt die Harte der kulturellen Auseinander-
setzung eine tiefere Bedeutung. Denn die Musikhérer
wehrten sich gegen die Auflésung des tradierten tonalen
und formalen Systems auch deshalb, weil sie ahnen
mochten, dass sich darin der Zerfall jener gesellschaftli-
chen Sicherheit spiegelte, die jahrzehntelang, zumal in
Osterreich, wie Stefan Zweig beschrieben hat, dank der
Selbstverstandlichkeit sozialer und politischer Hierarchien
bestanden hatte. Die Demokratisierung der Gesellschaft,
die Vereinzelung des Individuums in den explodierenden
Stadten und — angesichts der schwindenden Bedeutung
der GroBfamilie — schlieBlich das sich selbst Uberschla-
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gende Tempo, mit dem wissenschaftliche und technische
Entdeckungen gemacht wurden, die wiederum in den
Alltag jedes Einzelnen eingriffen — all das rittelte an

den Grundfesten, die wenigstens musikalisch gewahrt
werden sollten.

Storungsfreier Ablauf

Geht man davon aus, dass in der Tat die Musik von
Schénberg und seinen Schilern ein Spiegelbild der
gesellschaftlichen Umbriche ihrer Zeit ist, also dass diese
Musik »zeitgendssische« Musik im emphatischen Sinne
des Wortes ist, fallt es ein wenig schwerer, die Storer
von 1913 zu verurteilen. Ohnedies ist es billig, sich heute
auf die Seite von Schoénberg zu schlagen, heute, wo

ein solcher Standpunkt nichts kostet. Wer aber damals
die Tonsprache Schénbergs und seiner Schuler richtig

Vor dem Hintergrund des bald
ausbrechenden Ersten Weltkrieges
erhdlt die Hirte der

kulturellen Auseinandersetzung
eine tiefere Bedeutung.

Ubersetzte, namlich als rtckhaltlosen Ausdruck des aller
Ordnungen entfesselten Individuums, eines Individuums,
das sich Ordnungen muhsam aus dem Scherbenhaufen
zusammenbuchstabieren muss, wer also diese Musik so
horte, der mochte wohl aufbegehren, denn reagiert der,
der das Fatale seiner Situation nicht wahrhaben will, nicht
sehr menschlich?

Man darf argwohnen, dass der storungsfreie Ablauf
heutiger Konzerte mit Neuer Musik keineswegs einem
globalen Verstandnis dieser Musik zuzuschreiben ist,
sondern einem gefestigten Ritual. Dabei ist Musik eine
Sache, um die zu streiten es sich lohnt, wenngleich man
tatsachlich froh dartber sein darf, dass die Spielregeln
der Auseinandersetzung seither nur in Ausnahmefallen
gebrochen worden sind. v

Christoph Becher war in Wien und Hamburg als
leitender Dramaturg tétig; seit 1. September 2012 ist er
geschéaftsfihrender Intendant des Wurttembergischen
Kammerorchesters Heilbronn.



Thema Jay Schwartz

JAY SCHWARTZ

INTERVIEW

Metamorphose von Klang

/n lhren Werken findet sich hdufig so etwas

wie eine Metamorphose, es ist wie eine Lejtidee.

Woher kommt das?

Schwartz: Der Aspekt der Metamorphose steht in
engem Zusammenhang mit Zeit. Es geht darum, dem
Hoérer das musikalische Material nicht auf einen Schlag
preiszugeben. Auf diese Weise kann ein hohes Maf an
Spannung generiert werden, indem zu Beginn einer
Komposition nur ein sehr begrenzter Teil des motivischen
Materials exponiert wird, das wiederum im weiteren
Verlauf entwickelt wird, so als ob die organische Ver-
wandlung sich genuin vor dem Hérer vollzdge, wahrend
er diesen Prozess beobachtet.

Vielleicht hat dieser Aspekt von Metamorphose in
meiner Musik auch seinen Ursprung in der Intention eines
dramaturgischen Erzahlens. Wenn ich eine Geschichte
erzahle, mochte ich dem Zuhérer am Anfang nicht
alles enthdllen, was passieren wird. Wenn man eine
Geschichte spannend erzdhlen méchte, beginnt man im
langsamen Tempo und mit wenigen Details, so dass der
Zuhorer bestimmte Erwartungen entwickeln kann, was
sich ereignen, was sich entfalten konnte. Ich stelle mir
vor, dass der Zuhorer am Ende fur die Geduld, die er der
Komposition entgegengebracht hat, belohnt wird, wenn
in deren Verlauf ein Punkt erreicht wird, an dem sich ein
groBeres Ereignis anktndigt — er wird gleichsam belohnt

daflr, dass er die Metamorphose von Klang und thema-
tischem Material mitvollzogen hat.

.Sie meinten einmal, dies sei eine Art aufrichtiger
Manipulation der Zuhérer.
Schwartz: In der Tat kann die Verwendung einer sich
auf Metamorphose griindenden Form als tendenziell
manipulativ empfunden werden, derart dass das Publi-
kum darauf verpflichtet wird, dem Komponisten in eine
bestimmte Richtung zu folgen. Freilich ist Manipulation
in vielen Zusammenhdngen negativ konnotiert. Ich denke
jedoch eher an eine Manipulation in narrativem Sinne, in
der Weise, dass es eine Erzahlstimme gibt anstelle eines
Konglomerats aus kontingenten Ereignissen. Es gibt eine
Erzahlstimme, die dem Auditorium gegendbertritt und
auf die akustische Gestaltung dieser nachsten 20 Minuten
einen entscheidenden Einfluss hat. Diese Art von Mani-
pulation ist es, die mir vorschwebt: die die Zuhorerschaft
mit sich zieht oder — besser — dazu verfiihrt, sich dem
Spannungsbogen der Erzdhlung anzuvertrauen.
Vermutlich wird dies nicht funktionieren kénnen, wenn
man dem Widerstand entgegensetzt. Mdglicherweise
aber wird sich ein aufgeschlossenes Publikum dem Sog
der Komposition nur ungern entziehen wollen. Oft erhalte
ich Reaktionen aus dem Auditorium, die in etwa lauten:
»Es hoért nicht auf. Die Musik hat mich nicht losgelassen.«



.S/'e sprechen davon, Zuhérer auf eine Reise mitzu-
nehmen, aber diese kénnen nicht immer der Sprache
der Komponisten folgen. Welche Art von musikalischer
Sprache nutzen Sie, um das Publikum zu gewinnen?
Schwartz: Musik als Kunstform stltzt sich zu einem
groBen Teil auf Erinnerung — wie gut erinnert sich ein
Zuhorer daran, was vor drei Minuten stattgefunden hat?
In welcher Weise ist er in der Lage, dies mit Blick auf den
weiteren Verlauf der Komposition zu speichern und somit
die Form zu aktualisieren? Es ist wie beim literarischen
Erzahlen: Man muss sich an die Information, die einem zu
einer bestimmten Figur oder einem Ereignis friher mitge-
teilt wurde, erinnern, um der
Erzéhlung im Ganzen folgen zu
kénnen. Mit der Musik verhalt
es sich nicht unahnlich — sie ist
abstrakter, aber ein Auditori-
um, das langeren Formverlau-
fen zu folgen gewohnt ist, wird
sich wahrend des Zuhorens
auch mehr Formmomente
vergegenwartigen kdnnen.
Hier handelt es sich nicht unbedingt um etwas Naturhaf-
tes, und insofern teile ich auch nicht die Meinung, Musik
sei in jedem Fall eine universell gultige Sprache.
Andererseits habe ich in meinen Werken immer wie-
der auch akustische Phdnomene zu evozieren versucht,
die tendenziell eine Vielzahl von Horern auf einer sehr
instinktiven Ebene berihren, ohne jedoch insgesamt die
Ansprlche an den Horer oder die Qualitat zu reduzieren.

Rusk/'n Watts, mit dem Sie an »Music for Voices and
Orchestra« zusammengearbeitet haben, schrieb einmal,
dass »Schwartz besessen vom archaischen Urschrei des
Klangs« sei. »Music for Orchestra ll«, das sich auf »Music
for Voices and Orchestra« bezieht, wurde soeben bei
Wien Modern aufgefihrt. Was hat Sie dabei angetrieben?
Schwartz: Music for Orchestra Il beruht auf einer Form,
die mich in den vergangenen Jahren zu einer inspirieren-
den kompositorischen Struktur gefuihrt hat und deren
Potenzial fir mich darin besteht, dass sie es erlaubt, einen
starken Sog sowoh! auf der zeitlich-horizontalen als auch
auf der harmonisch-vertikalen Ebene des musikalischen
Geschehens zu generieren. Man kénnte diese geomet-
risch fundierte Form als Chiasma beschreiben, als ein X.
Das Gerist ist recht einfach zu erkléren: Einerseits gibt

es ein Klanggeschehen, das in sehr hoher Lage beginnt,
so hoch, dass man es eher als »WeiBes Rauschen« denn
als Ton bezeichnen wiirde, und das sich sehr langsam zu
etwas entwickelt, was wir als konkrete Tonhohe fassen
kénnen. Fast simultan ereignet sich etwas anderes, das

»Die Musik der Gegenwart
ist neu und zugleich Teil
des UNIVERSALWERKES.«<
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sehr tief und extrem leise ansetzt. Diese zwei Linien be-
wegen sich nun langsam, doch wahrnehmbar aufeinander
zu, so dass die Zuhorer den Sog der sich ankindigenden
Konsonanzen intuitiv versplren, und bald fragt man sich:
»Wann werden die Linien aufeinanderprallen?« Genau das
war meine Intention. Ich habe immer wieder Experimente
an Synthesizern durchgefiihrt, wobei ich Sinuswellen
eingesetzt und das Tempo sowie die Intervallverhaltnisse
manipuliert habe, um dieses FormgerUst aus zwei extrem
reduzierten Linienbewegungen zu komponieren. Es ist ab-
solut spannend zu héren, wie sich die Linien im Durchgang
durch Konsonanzen und Dissonanzen einander annéhern,
um zuletzt ins Unisono zu
muinden. Danach streben sie

— wie im Krebsgang — wieder
auseinander.

/n einigen lhrer Kompositionen
verwenden Sie Texte. Die Art,
wie Sie sie einsetzen, ist freilich
niemals eine konventionelle.
Schwartz: Ich tendiere dazu,
die Stimmen in meinen Vokalkompositionen eher instru-
mental zu behandeln, und folglich vermitteln sie nicht
vorrangig einen verstandlichen Text. Das mag zu einem
guten Teil begrindet sein in meiner Affinitat zu friher
Vokalmusik, zum Gregorianischen Gesang und besonders
zur Vokalpolyphonie des 15. und 16. Jahrhunderts, wo
die Verstandlichkeit des Textes nicht unbedingt an erster
Stelle stand. Hier entstanden aus Vokalen und Melismen
komplexe Strukturen, die den Text bisweilen aus seinem
liturgischen Kontext herausldsten — nicht immer zum Ge-
fallen der kirchlichen Autoritaten. Meine asthetische Praxis
trennt die Syntax von den phonetischen Subtilitdten der
Worter, indem sie ein Wort aus seinem textuellen Kontext
isoliert und mit Blick auf die Schénheit der Klange, speziell
der Vokale, in einen musikalischen Zusammenhang setzt.

ln welchen Programmrahmen sehen Sie lhre Musik
vorzugsweise eingebunden?
Schwartz: Mich interessieren Programme, die zeitge-
nossische Werke neben solche der klassischen Tradition
stellen, so dass sie sich gegenseitig befruchten kénnen.
Es gibt philosophische Theorien, die besagen, dass jedes
heute geschaffene Kunstwerk prinzipiell das Kollektive,
das heift das Gesamt der Kunst aus Vergangenheit und
Gegenwart, verandert. Jeder heute lebende Dichter tragt
etwas zum Inhalt des Universalwerkes bei, wie dies z.B.
schon Shakespeare getan hat. Die Musik der Gegenwart
ist neu und zugleich Teil des Universalwerkes. v
Interview: Eric Marinitsch
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KIM KOWALKE

INTERVIEW

>Auf nach Mahagonny«

Ein Gesprich iiber
auffithrungspraktische Fragen

Im zweiten Teil des Interviews erklart Kim Kowalke,
Prasident der Kurt Weill Foundation for Music

in New York, worauf es ihm bei der Zusammen-
stellung der Oper ankommt. Nachdem Kurt Weill

ja keine endgiiltige Version hinterlassen hat, gibt

es hier viele Fragen, deren Beantwortung einer
profunden Kenntnis der Auffiihrungsgeschichte von
Mahagonny bedarf.

./eo’e Inszenierung einer Oper wirft Fragen auf,
»Mahagonny« zéhlt diesbeztiglich wahrscheinlich zu den
Werken, bei denen die Herausforderung besonders grof3
ist. Vor kurzem hat die UE eine Reihe korrigierter
Partitur- und Orchesterstimmen herausgegeben, die
auch Anhdnge sowie alternative und optionale Einlagen
beinhaltet. Welche editorischen Probleme werden mit
dem neuen Material angesprochen?

Kowalke: Es handelt sich dabei nicht um eine kritische
Werkausgabe; das bleibt ein Respekt einfléBendes
Zukunftsprojekt der Kurt Weill Edition. Zwischenzeit-

lich wollten wir aber etwas haben, das Dirigenten und
Regisseuren die notwendigen Materialien bietet, um
fundierte Entscheidungen zur Zusammenstellung ihrer
Auffihrungen von Mahagonny zu treffen. Es gibt keine
endglltige Fassung von Mahagonny und wahrscheinlich

»>Das neue Material zeigt neue Moglichkeiten auf.«

wird es niemals zwei Inszenierungen geben, die bezlglich
des musikalischen Texts ident sind; zu oft muss eine Wahl
getroffen werden, es gibt zu viele Optionen.

Welches Havanna Lied soll man einsetzen? Das heute
bekanntere, das Weill 1931 fur Lenya anlasslich der Auf-
fahrung in Berlin geschrieben hat, oder die Urfassung,
die weniger liedhaft und eher neoklassizistisch ist, fast an
Hindemith erinnert? Soll man das Kraniche-Duett inte-

grieren, das ursprtinglich als Ersatz fiir Teile der Bordell-
Szene diente, deren Auffihrung 1930 durch die Zensur
untersagt wurde?

Wenn man diese Szene heute, wie in der Urfassung
beschrieben, im zweiten Akt zeigt — wie soll man dann
mit dem Duett umgehen? Kann man es im dritten Akt
ansiedeln, wie es David Drew in seiner 1969 bearbeiteten
Vokalpartitur tut, oder vielleicht im ersten Akt im Um-
feld des Beginns der Beziehung von Jenny und Jimmy,
zwischen Nr. 7 und 8? Auch an anderen Stellen kénnte
es vielleicht passen. Weill selbst sprach von einer »losen
Struktur« seiner Nummern-Oper, und die Einbeziehung/
Platzierung des Kraniche-Duetts ist ein gutes Beispiel da-
fur. Einige Inszenierungen haben gezeigt, dass es in allen
drei Akten seine dramaturgische Berechtigung haben kann.

Wenn man sich also entscheidet, das in sehr neo-
klassizistischem Stil gehaltene Kraniche-Duett einzubin-
den, sollte es mit dem urspringlichen Havanna Lied im
gleichen Stil verbunden werden. Oder mdchte man es
der bearbeiteten Fassung gegentberstellen? Wenn man
dann die beiden Anleihen aus dem Songspiel einfligt,
den Benares Song und God in Mahagonny, wohin damit,
welchem dramaturgischen Zweck sollen sie dienen?

Wenngleich die Oper in drei Akten angelegt wurde,
entscheiden sich heute die meisten Inszenierungen fir
die Option, sie in zwei zu zeigen, mit nur einer Pause.
Wenn man sie in drei Akten macht, soll man Jimmys Arie
Nur die Nacht an das Ende des zweiten Akts stellen, wo
sie ursprlinglich war, oder soll man sie an den Beginn
des dritten Akts schieben, wo sie Weill, ich glaube, fur
die zweite Auffiihrung, in Kassel, platzierte? Derartige
Auswahlmdglichkeiten 16sen so etwas wie einen Domino-
effekt aus, der ein Kombinieren und Anpassen von Uber-
gangen sowie Abschlissen der Akte erfordert.

In dem neuen Material zeigen wir daher alle diese
Maglichkeiten auf, auch alle bekannten autorisierten
Schnitte in verschiedenen Musiknummern, wie sie in den
ersten Inszenierungen aufgefihrt wurden. Wir bieten
Dirigenten und Regisseuren an, sachkundige Entschei-
dungen treffen zu kénnen, die den Umstdnden und Kon-



zepten ihrer Produktion angepasst sind. Ich habe soeben
eine sehr genaue Zusammenfassung der unterschiedli-
chen Optionen geschrieben, die den Materialien beiliegen
wird und die Auswahl fir Dirigenten sowie Regisseure
einfacher machen wird. Wenn die Auswahl einmal ge-
troffen ist, werden sich die Orchestermaterialien passend
einfigen, ohne dass zusatzliches Material beim Verlag
angefordert werden muss.

Eine andere wichtige Entscheidung, die Dirigenten
treffen mussen, bezieht sich auf die GroBe der Streicher-
besetzung. Weill hat in seiner handschriftlichen Gesamt-
partitur neben Violine, Viola, Violoncello und Basslinien
Zahlen beigefiigt beziehungsweise 6-3-2-2. Wir wissen
nicht, wann er die Ziffern geschrieben hat, auch nicht, ob
sich die Zahlen auf Spieler oder auf Pulte beziehen, wir
wissen ebenso wenig, ob es sich um die Minima fir ein
kleines Theater, wie das der Berliner Auffiihrung, handelt,
wo es sehr beengt gewesen sein muss, oder ob er Uber-
haupt etwas ganz anderes damit gemeint hat.

Ich habe Maurice Abravanel, der die Auffihrung in
Kassel dirigiert hat, gefragt. Weill kam zu den Endproben
dorthin, und nachdem Abravanel in Berlin sein Schiler
war, nahm ich an, Weill hatte ihm gesagt, was er will.
Abravanel sagte: »NatUrlich haben wir das gesamte
Orchester, alle Streicher eingesetzt. Wir waren in einem
Opernhaus und Weill meinte: »Gut, so passt es«.« Ich
habe es in einigen groBen Hausern mit nur sechs Violinen
gehort, und es passte Uberhaupt nicht. Bei dem ziemlich
grofB3 besetzten Blasersatz und den Blasergruppen hatten
die Streicher in weiten Teilen des Stlcks auch zu Hause
bleiben kdnnen. An exponierten Stellen, wie der Hurri-
kan-Szene, kam der Streicherklang gar nicht zur Geltung.
Wenn man sich in einem Saal mit 3000 Platzen befindet,
kann man dieses Werk nicht mit sechs Violinen auffhren.
Ich denke, wie schon erwahnt, dass man sich den indivi-
duellen Gegebenheiten anpassen und die richtige GroBe
fur die Streicherbesetzung danach ausrichten muss, wie
sie den jeweiligen akustischen Verhaltnissen gerecht wird.
Wie gesagt, es ist nicht festgelegt. Fundierte Entscheidun-
gen mussen getroffen werden.

Das ist nun méglich ...
Kowalke: Das hoffe ich!

Um noch einmal auf die Auffihrung in Berlin und
Lenya zuriickzukommen. Sie sagten, dass das nicht als
exemplarisch gelte, denn es gébe natdrlich nur eine Lenya.
Die umfangreichen Revisionen, die gemacht wurden, um
Lenya Rechnung zu tragen, haben Missverstdndnissen
Uber Mahagonny und dariber, wie es besetzt sein sollte,
Vorschub geleistet. Kénnten Sie das ausfihren?

November 2012 Musikblatter 4

Kowalke: Richtig. Weills Absicht war immer ganz ein-
deutig, dass Mahagonny als Oper in einem Opernhaus
aufgefihrt werden soll — im Gegensatz zu Die Dreigro-
schenoper oder Happy End, die fur singende Schauspieler
geschrieben wurden und zu groBen Theatererfolgen
wurden. Die Berliner Inszenierung von Mahagonny war
ein Sonderfall, ein letzter Ausweg, nachdem alle Opern-
hauser eine Auffihrung des Werks verweigert hatten.
Die einzige Moglichkeit fir Weill, es in Berlin zeigen

zu kdénnen, war, das Angebot von Ernst Josef Aufricht

»Die Rolle des Jimmy ist stimmlich
schwieriger als die des Tristan.«

anzunehmen und es als privates Projekt im Theater am
Kurfarstendamm zu zeigen, mit einigen der damals be-
rihmten singenden Schauspieler in den Hauptrollen, die
in Die Dreigroschenoper mitgewirkt hatten. Halten wir
aber fest, dass Harald Paulsen, der Macheath und Jimmy
sang, ein recht berihmter Operettentenor war. Dirigent in
Berlin war Alexander von Zemlinsky, und Adorno behaup-
tete, es sei die beste musikalische Umsetzung des Stlicks
gewesen, die er gehort habe.

Ich mochte aus zwei Briefen Weills zitieren. Der erste
stammt vom Februar 1930, im Vorfeld der Premiere in
Leipzig. Er schrieb an Abravanel: »Mahagonny ist eine
Oper, eine Oper fur Sanger. Es mit Schauspielern zu
besetzen, ist vollig unmaoglich. Nur dort, wo ich es explizit
vermerkt habe, dirfen gesprochene Worte vorkommen,
und jedwede Anderung ist nur mit meiner ausdriicklichen
Erlaubnis moéglich.« Das ist ziemlich eindeutig. Spater
in diesem Jahr, nach den ersten Auffihrungen, warnte
er: »Personen, die nur das Libretto kennen, haben das
Gerlcht verbreitet, Mahagonny kénne mit Schauspielern
besetzt werden. Das ware natlrlich absolut unmdglich.«

Heute, achtzig Jahre spater, gibt es immer noch
Theater, die es als Theatersttick mit Musik aufzuftihren
versuchen. Es gibt Opernhduser, welche die Rolle der
Jenny so besetzen, dass sie eine Oktave nach unten
transponiert und groBteils gesprochen werden muss. Oder
wie kirzlich an einem der renommiertesten Opernhauser
der Welt geschehen, jemanden in den Chor neben Jenny
zu stellen, der die hdheren Passagen Gbernimmt. Wozu?
Es gibt heute Opernsanger, die gute Darsteller sind, also
scheint die Besetzung mit jemandem, der den stimmlichen
Anforderungen nicht gewachsen ist, unsinnig.
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Vielleicht strahlt Lenya als Vorbild immer noch nach
wegen der Gesamtaufnahme von 1958, aber man sollte
nicht vergessen, dass sie zu diesem Zeitpunkt nicht mehr
anndhernd wie der mddchenhafte Singvogel klang, der
sie in den 1920er-Jahren gewesen war. In den spateren
Jahren ihrer Karriere musste alles fur sie tiefer transpo-

niert werden, ohne dass irgendwie darauf hingewiesen
wird. Ich glaube, dass mir jede Sopranistin, die die Rolle
der Jenny so gesungen hat, wie sie geschrieben ist, bei-
pflichten wird, dass sie eine Herausforderung ist. Deshalb
ist es auch kein Zufall, dass die meisten groBen Sange-
rinnen der Lulu der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts
auch die Jenny gesungen haben und die Rolle ansprechend
fanden, stimmlich im gleichen Fach sozusagen.

Ich habe einmal Jon Vickers gefragt, warum er nicht
den Jimmy gesungen habe, und er antwortete: »Weil Jim-
my stimmlich schwieriger ist als Tristan.« Schwierig nicht
nur wegen des hohen C am Ende von Nur die Nacht,

sondern wegen all der Gs davor, eines nach dem anderen,

wirklich kontinuierlich F-G, F-G, so dass, wenn man beim
hohen C ankommt, nichts mehr Ubrig ist. Er meinte, dass
er es fr eine Tonaufnahme machen kénnte, es aber nicht
Abend fur Abend auf der Opernbihne singen wolle.

G/'bt es noch andere spezielle Uberlegungen betreffend
eine starke Besetzung von Mahagonny, die Sie gerne
weitergeben méchten?

Kowalke: Ich habe wunderbare Inszenierungen von
Mahagonny wéahrend der vergangenen 30 Jahre in
Opernhausern weltweit gesehen. Zum ersten Mal habe
ich Mahagonny 1974 live gesehen. Ich glaube, das war
die vierte Inszenierung in den USA. Die erste war die
desastrése am Broadway in den frihen 1970er-Jahren.
Carmen Capalbo, auch Regisseurin der erfolgreichen
Inszenierung von Die Dreigroschenoper am Theater de
Lys, produzierte Mahagonny in ahnlicher Weise. Wahrend
die rund 90 Vorauffuhrungen liefen, versuchten Lenya
und Stefan Brecht, die Auffiihrung per Gerichtsbeschluss
untersagen zu lassen. Zu den nicht genehmigten Ande-

rungen, die vorgenommen worden waren, zahlte auch
das Hinzuftigen einer Rockband zum Orchester! Als die
Auffihrung schlieBlich — nachdem man sich wieder an
den origindren Notentext hielt — doch genehmigt wurde,
wurde die Produktion wegen vernichtender Kritiken sofort
wieder eingestellt. Die zweite fand an der San Francisco

»Zu den nicht genehmigten Anderungen, die vorgenommen worden waren,
zdhlte auch das Hinzufiigen einer Rockband zum Orchester!«

Spring Opera statt und wurde dann von der Washington
Opera Ubernommen, glaube ich. 1974 wurde Mahagonny
dann am Yale Repertory Theatre in Kollaboration mit der
Yale School of Music gezeigt, wobei singende Schauspieler
auftraten, ganz im Geist der Berliner Produktion von 1931;
das waren also nicht vorrangig Opernsanger, doch fast alle
waren als Sanger gut genug, um es so aufzufihren, wie
es geschrieben war. Da meine spatere Schwiegermutter
darin die Begbick spielte, war ich fast jeden Abend dort,
bei jeder Probe und, ich denke, in rund 30 Auffihrungen.
Seither kenne ich jede Note von Mahagonny. Alvin Epstein
inszenierte und Otto-Werner Muller dirigierte diese recht
beeindruckende Produktion in einem Theater in New
Haven mit 700 Sitzplatzen.

Natdrlich gab es in den nachfolgenden drei Jahrzehn-
ten noch weitere einpradgsame Produktionen. Die von
Ingo Metzmacher in Hamburg oder von Ruth Berghaus
und Markus Stenz in Stuttgart, auch die atemberaubende
Produktion in Madrid, die es nun auf DVD gibt, brillant di-
rigiert von Pablo Heras-Casado. Oder auch die Produktion
1979 an der Metropolitan Opera, dirigiert (eher langsam)
von James Levine, aber mit Teresa Stratas als Jenny, von
Lenya geadelt als ihre »Traum-Jenny«.

Me//eicht sollten wir auch noch Uber die Handlung
selbst sprechen? Jimmy wird wegen Beihilfe zum Mord an
einem Freund zu drei Tagen Gefdngnis verurteilt, wegen
Ruhestérung wird ihm fir ein Jahr die Wahlberechtigung
entzogen, wegen Verflihrung eines Médchens namens
Jenny Smith erhélt er vier Jahre und dafdr, dass er,
wéhrend ein Hurrikan wdtete, verbotene Lieder gesungen
hat, zehn Jahre. Fir das Vergehen jedoch, seine Schulden
nicht zu zahlen, wird Jimmy zum Tode verurteilt, denn



»es gibt kein gréBeres Verbrechen als einen Mann ohne
Geld«. Das war zur Zeit der Urauffihrung 1930 sicher eine
gewichtige Aussage, aber kbnnen wir auch behaupten,
dass Mahagonny heute aktueller denn je ist?
Kowalke: Nachdem Begbick Jimmy dafur, dass er seine
Zechschulden nicht bezahlt hat, zum Tode verurteilt, weist
eine Projektion/Durchsage darauf hin (dem Sinn nach):
»So groB ist die Liebe zum Geld in unserer Zeit, dass es
unwahrscheinlich ist, auch nur irgendjemand von lhnen
wdrde freiwillig Jimmys Schulden bezahlen.« Dieser Mo-
ment ruft jedes Mal nervéses Lachen bei den Zuschauern
hervor. Die Scheinwerfer werden nun tatsachlich auf das
Publikum gerichtet und plétzlich handelt das Stiick von
uns, nicht nur von den Darstellern auf der Bihne.

Ich bin sicher, dass die zyklische Haufigkeit der Insze-
nierungen dieser Oper mit Dingen wie Rezession in einem
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als Finale, den einige Dirigenten mit dem Ende der Gétter-
ddmmerung verglichen haben.

Was ist die Botschaft dahinter? »Nichts kann einem
toten Mann helfen, nichts kann uns und euch oder nie-
mandem helfen.« Ich denke, Gott in Mahagonny ist die
Verbindung zu genau diesem endgultigen, nihilistischen
Moment. Wie Sodom und Gomorrha geht die Stadt in
Flammen auf, eine Zerstérung, welche die Menschen von
Mahagonny in ihrer Verfolgungsjagd nach dem Genuss
Uber sich selbst gebracht haben. Am Schluss kénnen sie
nur ziellos marschieren, tragen Flugzettel mit widersprich-
lichen, leeren politischen Slogans. Es gibt keinen Ausweg
und keine treffenden Antworten, keinen Boten zu Pferde,
um den Tag zu retten. Aus diesem Grund ist das Ende von
Mahagonny so verstérend, so erdriickend.

Dirigenten, die sich Gber Weills Tempoangaben hin-

Zusammenhang steht, mit Kriegen oder mit weiteren, der ~ wegsetzen und den Trauermarsch am Beginn zu schnell

Kim Kowalke,
menschlichen Gier entspringenden Graueltaten. Még- angehen, das Tempo dann halten oder gegen Ende hin Président der
licherweise mit einer Zeitverzdgerung von drei bis vier schneller werden, bagatellisieren ihn dadurch leider Kurt Weill 39
Jahren, aber es ist sicher kein Zufall, dass gerade zurzeit oft. Weill schreibt piti Largo, wenn wir uns der letzten Foundation

for Music in

Mahagonny an acht bis zehn Opernhédusern pro Saison zu  Strophe nahern, danach molto Largo fur den letzten Satz.

New York City

© COURTESY OF KURT WEILL FOUNDATION FOR MUSIC, NEW YORK

sehen ist. Das ist vermutlich haufiger als je zuvor in seiner
Geschichte. Ich glaube, dass das in direktem Zusammen-
hang mit unserer Zeit steht, und die Relevanz von
Mahagonny im Hinblick auf die Extreme unseres globalen
Kapitalismus und der damit einhergehenden Unmensch-
lichkeit zu sehen ist. Man erinnere sich daran, dass Weill
meinte, Mahagonny sei ein Moralstlck, eine moderne
Entsprechung zu Sodom und Gomorrha. Es war als beleh-
rende Erzdhlung angelegt und es ist traurig festzustellen,
dass seine Warnungen Uber die Jahrzehnte zunehmend
prophetisch und dringlicher geworden sind.

VVe/'// und Brecht untergraben in dem ganzen

Werk erfolgreich tradierte Motive und opernhafte
Uberlieferungen. Ihr Spiel mit »Gott in Mahagonny«
Jedoch, kurz bevor Jimmy hingerichtet wird, zdhlt zum
Beunruhigendsten (berhaupt, zumindest fir mich.

Wie kommt es, dass dieser Besuch von Gott mit dem
traditionellen »Deus ex machina«-Opernmotiv spielt,

es véllig durcheinanderbringt und es dariber hinaus
komplett auf den Kopf stellt?

Kowalke: Nun, das ist eine schwierige Frage. Die Men-
schen von Mahagonny sagen »Nein« zu Gott in Maha-
gonny. Im Grunde erleben wir mit eigenen Augen den
Tod von Gott. Wahrscheinlich kann man sagen, dass sich
diese Metapher auf den Tod aller »Deus ex machina«
erstreckt, denn was danach passiert, ist ein Trauermarsch

An dieser Stelle geht es wirklich um das Ende der Welt
und sie muss das ganze Gewicht eines apokalyptischen
Mahler’schen Trauermarsches tragen. Mahler war einer
von Weills Gottern, gleich nach Mozart.

Es ist sicher kein Zufall, dass das Finale des ersten Akts
von Mahagonny mit einem Choral beginnt, der nur von
den Mannern aus Mahagonny gesungen wird: »Haltet
euch aufrecht, furchtet euch nicht.« Unmissverstandlich
zitiert er das Lied der zwei geharnischten Ménner aus
dem zweiten Akt von Mozarts Zauberflste: »Der, welcher
wandert diese StraBe voll Beschwerden.« Spéter in seiner
Karriere sollte sich Weill daran erinnern, dass er in Busonis
Meisterkursen viel Zeit damit verbracht hatte, die Zauber-
fléte zu studieren, die Busoni fur eine vorbildliche Synthese
nicht nur von Seria-Oper, Buffa-Oper und Singspieltradi-
tion, sondern auch von Ernsthaftigkeit und Popularitat,
von Alltaglichem und Ewigem hielt. So wird jetzt in Weills
Laufbahn das Bestreben erkennbar, in diese FuBstapfen zu
treten, indem er hybride Formen von Musiktheater mit so-
zialer und moralischer Gultigkeit fur ein breites Publikum
auf beiden Seiten des Atlantiks entwickelte. v

Interview: Norman Ryan

Diese Transkription wurde auf der Grundlage eines
mundlichen Interviews in der Kurt Weill Foundation for
Music in New York City im Marz 2012 bearbeitet.
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UA' Uraufftihrung

Auf den folgenden Seiten finden
Sie Informationen iiber spannende
Projekte, die die Universal Edition
aktuell beschaftigen: neu edierte
Ausgaben oder Bearbeitungen von
schon etablierten Werken,
Ausgrabungen und Entdeckungen
sowie die aktuellsten Vorhaben
unserer lebenden Komponisten.
Diese Liste spiegelt die Vielfalt
unserer Aktivitaten.

ORCHESTER

BADINSKI, NIKOLAI (* 1937)

Die »trunkene« Fledermaus
(1991/1992)

Eine surrealistische Begegnung
im Traum mit Johann Strauss und
Johann Sebastian Bach

fur Orchester | 14
2222-4231-Pk, Schl(2) - Str

»Die Idee fur eine Orchesterkomposition
in Verbindung mit Johann StrauB3, das
Symbol vergniglicher, heiterer Musik auf
hochstem Niveau, ist mir vor vielen Jahren
gekommen. (...) Zu dieser Zeit beschaftigte
ich mich auch sehr intensiv mit Zwolfton-
musik und allgemein avantgardistischem
Gedankengut, was damals in der DDR und
in den sozialistischen Landern verboten
war und nur im Verborgenen stattfinden
konnte. (...) In diesem Werk changieren
auf surrealistische Art und Weise zwei
Welten, zwei Epochen, die sich vermischen.
Die Welt der Zeit Johann Strauss’ und
unsere. Dazu erscheint Bach als Briicke.«
(Nikolai Badinski)

Konzert fiir Violine und Orchester
Nr. 2 »Die Lebensaufgabe« (1970-1972)
fur Violine und Orchester | 26’

Konzert fiir Violine und Orchester

Nr. 3 (1970-1972)

fur Violine und Orchester | 23
2222-4220-Pk, Schl - Str

UA: 15.11.1980 7 Berlin, Berliner Philharmoniker,
Dir. Cristobal Halffter, Christiane Edinger, VI

Dieses Violinkonzert ist eine Entdeckung.
Der aus Bulgarien geburtige Nikolai
Badinski, selbst ein ausgebildeter Geiger,
hat ein Solistenkonzert geschrieben, das
an Ideenreichtum und Temperament
kaum zu Ubertreffen ist. Die technischen
Schwierigkeiten des Soloparts entspringen
allesamt einem ur-musikalischen Zugang,
der das Werk frisch und unverbraucht er-
scheinen lasst. Ein neues Repertoirestlick?

BALTAKAS, VYKINTAS (* 1972)

Accordiophone (2013) A
Doppelkonzert fur Saxophon, Akkordeon
und Kammerorchester | 15’

UA: 28.04.2013 7 Witten, Marcus Weiss, Sax;
Teodoro Anzellotti, Akk; WDR SO KélIn, Dir. Emilio
Pomarico

Der Komponist hat folgende Plane fur
dieses Werk: »Das Orchester ist eine
Verlangerung des Akkordeons — besonders
die Merkmale Atmung, Klangcharakter,
Artikulation etc. Das Stlick wird kein
Konzert im klassischen Sinn sein, bei dem
Solist und Orchester gleichwertig neben-
einanderstehen, sondern eine gewisse
Hierarchie beibehalten.«

BERG, ALBAN (1885-1935) /
KARAEW, FARADSCH (* 1943)

Violinkonzert

fur Violine und Kammerorchester | 22-25'
bearbeitet von Faradsch Karaew (2009)
1131-2111-Pk, Schl, Hf - VI(2),

Va, V¢, Kb

UA: 24.03.2010 7 Wien, ensemble reconsil

Dir. Roland Freisitzer

Bergs Meisterwerk, sein Violinkonzert
Dem Andenken eines Engels in einer
solistisch besetzten Fassung fur Kammer-
orchester. Eingerichtet 2008 vom aser-
beidschanischen Komponisten Faradsch
Karaew, dessen reduzierte Fassung

von Schénbergs Erwartung sich bereits
im UE-Katalog befindet.

BERG, ALBAN (1885-1935) /
STOLBA, HEINZ (* 1962)

Sieben friithe Lieder (1907/1928/2008)
fur mittlere Stimme und Orchester | 17°
bearbeitet von Heinz Stolba (2008)
2233-4120-Schl(1), Hf - Str

»Mit der vorliegenden Ausgabe der
Sieben frihen Lieder fir mittlere Stim-
me und Orchester wurde dem vielfach
geduBerten Wunsch entsprochen, den
Liederzyklus auch fur Sanger mit tieferer
Tessitura zuganglich zu machen. Aufgrund
des Tonumfangs der Instrumente und des
Orchesterkolorits war es notwendig, ins-
trumentatorische Eingriffe vorzunehmen,
was jedoch stets mit Bedacht auf den von
Berg intendierten Klang geschah. Im Fall
der Sieben friihen Lieder gibt es zwischen
Bergs Klavierliedern und seiner eigenen
Version mit Orchesterbegleitung einige
signifikante Unterschiede in der Behand-
lung der Gesangslinie. Diesem Umstand
wird insofern Rechnung getragen, als

fur die vorliegende Fassung fir mittlere
Stimme zwei separate Publikationen zur
Verflgung stehen: ein Klavierauszug fur
die Orchesterlieder und eine eigene Aus-
gabe fur Gesang mit Klavierbegleitung.«
(Heinz Stolba)

BORISOVA-OLLAS,
VICTORIA (* 1969)

Neues Werk (2011) A

far Orchester
UA: 2014 ~ Goteborg, Goteborg Symphony

Orchestra

Der gute Ruf, den Borisova-Olla in
Schweden genieBt, kommt in diesem
neuen Auftrag des Symphonieorchesters
Goteborg zum Ausdruck. Das neue
Werk erweitert ihr Orchesterrepertoire,
das unter anderem Angelus, Open
Ground, The Kingdom of Silence und
Wunderbare Leiden umfasst.
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CERHA, FRIEDRICH (* 1926)

Skizzen (2011)

fur Orchester | 23’

3233-4331-Pk, Schl(3), Hf - Str
UA von 4 der 11 Skizzen:

06.10.2012 7 Grafenegg, Tonkinstler-Orchester
Niederdsterreich, Dir. Andrés Orozco-Estrada

Diese kurzen Stiicke zeigen Cerha auf der
Hohe seiner Meisterschaft. Unterschied-
lichste Gedanken préazise ausformuliert.
Eine Herausforderung an die Klangkultur
jedes groBen Orchesters.

Drei Orchesterstiicke (2006/2011) VA
fur Orchester | 50’

4343-4441-Pk, Schl(e), Hf, Cel - Str
UA: 07.02.2014 7 KéIn, WDR Sinfonieorchester
Die Drei Orchesterstlicke setzen sich

aus den bereits bestehenden Werken
zusammen:

1. Berceuse céleste (2006)

2. Intermezzo (2011)

3. Tombeau (2011)

Das Alterswerk von Friedrich Cerha, des
Preistragers des diesjahrigen Ernst von
Siemens Musikpreises, zeichnet sich durch
groBe handwerkliche Meisterschaft und
Gelassenheit aus. Souveran verflgt der
Meister Uber seine Mittel und den groB3en
Orchesterapparat. In Kéln werden

2014 drei seiner zuletzt entstandenen
Orchesterwerke zusammengefasst. Es
werden zu horen sein: die Vielgestaltigkeit
der Erfindung, der Reichtum der Erfindung,
die Originalitat der Erfindung.

Neues Werk (2014) 1A
fur Orchester | ca. 50
UA: Oktober 2014 ~ Donaueschinger Musiktage

DUDLEY, ANNE (* 1956)

Cindercella (2012)

flr Sprecher, 2 Violinen, Viola,
Violoncello und Streichorchester
Text: Steven Isserlis

Nach Little Red Violin und Goldiepegs
and the three cellos ist dieses Stiick

das dritte Werk fir Kinderpublikum von
Anne Dudley und Steven Isserlis. Die
Geschichte ist eine Variante des Marchens
von Aschenputtel mit einer raffinierten
musikalischen Wendung ...

FENNESSY, DAVID (* 1976)

Neues Werk (2011-2012) VA

fur Orchester | 10-12"

UA: Mai 2013 7 Glasgow, BBC Scottish
Symphony Orchestra

Der irische Komponist David Fennessy
gehort zu den neuesten Protagonisten
des UE-Katalogs. Seine Werke zeigen

eine groBe Bandbreite und reichen von
Solo- Uber Ensemble- bis hin zu Orchester-
besetzungen. Fennessy, dessen nachstes
Orchesterstlck ein Auftragswerk des

BBC Scottish Symphony Orchestra ist,
lehrt am Konservatorium Glasgow.

HAAS, GEORG FRIEDRICH (* 1953)
»... e finisci gia?« (2012)

fur Orchester | 9’
2222-2220-Pk-Str(86432)

UA: 25.08.2012 7 Salzburg, Salzburger Festspiele,
Mozarteumorchester Salzburg, Dir. Michael Gielen

Dieses Orchesterwerk von Georg Friedrich
Haas ist inspiriert von Mozarts Fragment
zum Hornkonzert Nr. 1 KV 412, das fur
Haas ein beeindruckendes personliches
Dokument ist. »Zu Beginn des Konzert-
satzes setzt Mozart den D-Dur-Akkord ge-
nau in die Position des Obertonakkordes,
sagt Haas: »Dieser Obertonakkord ist das
Zentrum meines kurzen Stlickes, aus dem
sich dann der von Mozart noch ausge-
schriebene Anfang des Satzes schalt —
gleichzeitig in vier verschiedenen zeitlichen
Dehnungen und Kontraktionen .«

Tetraedrite (2011-2012)

fur Orchester | 14
3333-5431-Pk, Schl(2) -

Str(10 10 8 6 4)

UA: 13.09.2012 7 Schwaz, Klangspuren, Tiroler
Symphonieorchester Innsbruck, Dir. Wen-Pin Chien

Tetraedrite ist ein Auftragswerk der
Tiroler Silberstadt Schwaz, in dem Haas
den Obertonakkorden des Fragment
gebliebenen Hornkonzerts Nr. 1 KV 412
von Mozart weiter nachspdirt und einen
Spannungsbogen zum Schwazer Fahlerz
Tetraedrite zieht. Haas: »Das Silber ist bei
dieser Erzgewinnung ein unbeabsichtigter
Nebeneffekt, ebenso wie der Oberton-
akkord in dem D-Dur-Satz, den Mozart
in seinem Fragment geschrieben hat, ein
unbeabsichtigter Nebeneffekt ist. Dieser
Obertoneffekt ist ebenfalls ein unbeab-
sichtigter Nebeneffekt des Ausklingens
der vorangegangenen, sehr schwebungs-
reichen Raumharmonien.«

Introduktion und

Transsonation (2013) UA

Musik flr 17 Instrumente mit einem
Tonband von Giacinto Scelsi
1020-2120, Tsax(B) - VI(2), Va(2),
Vc(2), Kb(2)

UA: 01.05.2013 7/ Kéln, Festival Acht Briicken,
Klangforum Wien

HALFFTER, CRISTOBAL (* 1930)

In tempore belli (2012) VA

Zwischenspiel aus der Oper Schachnovelle
fur Orchester | 8-9’

UA: 13.01.2013 7 Kiel, Philharmonisches
Orchester Kiel, Dir. Georg Fritzsch

Cristobal Halffters neue Oper Schach-
novelle nach Stefan Zweig wird sich
ausfhrlich mit den fatalen psychischen
Folgen befassen, die durch Folter und
Isolation ausgeldst werden. Im Zwischen-
spiel In tempore belli 1asst Halffter schon
jetzt einen Blick auf die Klangwelt zu, in
der sich das Werk abspielen wird. Halffter
widmet sich vor allem der Frage, ob ein
Krieg mit einer Kapitulation wirklich schon
beendet ist bzw. ob seine fatalen Spuren
jemals ganz verblassen kénnen.

Neues Werk (2013/14) VA
fdr Streichquartett und Orchester

UA: Februar 2014 7 Duisburg, Duisburger
Philharmoniker, Aurin Quartett




HALFFTER, CRISTOBAL (* 1930) /
HANLE , FRANCO

Tiento del primer tono y batalla
imperial (1986)

fur sinfonisches Blasorchester | 10’

UA: 03.05.2009 7 Ballrechten-Dottingen,
Sinfonisches VerbandsBlasOrchester Markgréflerland

Dir. Helmut Hubov

KRENEK, ERNST (1900-1991)

Symphonic Elegy Op. 105 (1946)

fur Streichorchester | 9’

Violine I; Violine II; Viola; Violoncello;
Kontrabass

NL EA: 02.06.2012 7 Amsterdam, Strijkorkest

Zoroaster, Dir. Herman Draaisma

Tragischer Anlass fur dieses Werk war der
Tod Anton Weberns am 15. September
1945. Nachdem Krenek in seinem
amerikanischen Exil davon erfahren hatte,
verarbeitete er seinen Schock und seine
Trauer im Januar 1946 zu einem Werk mit
intensiv-pathetischem Ausdruck bei
gleichzeitig klar strukturierter Tonsprache.

LENTZ, GEORGES (* 1965)

Neues Werk (2014) UA
far Orchester
UA: 2014 7 Sydney, Sydney Symphony Orchestra

MAHLER, GUSTAYV (1860-1911) /
HELDER, MARLIJN (* 1979)

Klavierquartett A

fur Orchester | 13’

bearbeitet von Marlijn Helder (2011)
4343-4331-Pk, Schl, Hf, Cel - Str
UA: 10./11.05.2013 7 Rotterdam, Rotterdam
Philharmonic Orchestra, Dir. James Gaffigan

Die niederlandische Pianistin und
Komponistin Marlijn Helder hat das
Potenzial des Werkes fir groBes Orchester
erkannt und eine Fassung erstellt, die

sich an Mahlers Klangwelt orientiert —
vergleichbar etwa mit Luciano Berios Or-
chestrierung der friihen Mahler-Lieder —,
dabei aber nicht auf eigenstandige
Lésungen verzichtet.

MAHLER, GUSTAYV (1860-1911) /
KAPLAN, GILBERT (* 1941)

2. Symphonie A

far Soli, gemischten Chor und

kleines Orchester | 80"

reduzierte Fassung

bearbeitet von Gilbert Kaplan (2012)
2222-3321-Pk, Schl, Hf, Org - Str
UA: 17.02.2013 7 Wien, Konzerthaus, Wiener
Kammerorchester, Wiener Singverein, Marlis
Petersen, S; Janina Baechle, MS; Dir. Gilbert Kaplan

Dass Gilbert Kaplan und Mahlers

2. Symphonie untrennbar verbunden sind,
weiB heute so gut wie jeder Musiklieb-
haber. Kaplan hat durch seinen groBen
Einsatz wesentlich dazu beigetragen,
dass die Auferstehungs-Symphonie nun
in einer Fassung vorliegt, die héchsten
auffiihrungspraktischen und wissenschaft-
lichen Ansprlichen gentigt. Aber damit
nicht genug. Um das monumentale Werk
auch kleineren Orchestern zuganglich zu
machen, hat Kaplan sie fur eine kleinere
Besetzung arrangiert.

MAHLER, GUSTAYV (1860-1911) /
KLOKE, EBERHARD (* 1948)

Sieben friihe Lieder VA

transkribiert fur Sopran und Orchester | 25’
von Eberhard Kloke (2011)
1121-2110-Schl(2), Hf, Klav - Str
(min: 3 2 2 2 1(5-Saiter);

max: 12 10 8 6 4(5-Saiter))

UA: 22.06.2013 7 Essen, Essener Philharmoniker,
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MAHLER, GUSTAV (1860-1911) /
KUBIK, REINHOLD (* 1942)

1. Symphonie

(Hamburger Fassung)

Kritische Ausgabe

herausgegeben von Reinhold Kubik

Diese Version der Symphonie Nr. 1
stellt eine Art Urfassung des Werkes
dar, die eine deutlich unterschiedliche
Instrumentierung aufweist und in
welcher sich der spater verworfene
Blumine-Satz findet.

1. Symphonie

(Fassung letzter Hand)

Kritische Ausgabe

herausgegeben von Reinhold Kubik

Diese Neuausgabe der Symphonie Nr. 1
entspricht weitgehend jener Fassung, 45
die bisher von der UE angeboten wurde,

jedoch nun nach den Erfordernissen

der Neuen Gustav Mahler Gesamtaus-

gabe beziglich der wissenschaftlichen
Aufbereitung.

MAHLER, GUSTAYV (1860-1911) /
MATTHEWS, COLIN (* 1946)

Das Trinklied vom Jammer

der Erde

(Nr. 1 aus Das Lied von der Erde)

fur Tenor und Orchester (1908) | 8’
bearbeitet von Colin Matthews (2012)
4353-4330-Schl, Hf(2) - Str
UA: 10.05.2012 7 Manchester, Bridge-
water Hall, Lars Cleveman, T: Hall¢ Orchestra,
Dir. Mark Elder

Christina Landshamer, S; Dir. Eberhard Kloke

Mahlers friihes Liedschaffen steht im
Bannkreis der Wunderhorn-Thematik,
die er in seinen ersten Symphonien (I-1V)
wieder aufgriff. Die Transkription von
Eberhard Kloke der Sieben friihen Lieder
versucht in einer Art Umkehrung des
Verfahrens, musikalische Themen (als
Zitate), Kompositionstechniken, Instru-
mentationszitate und Allusionen aus der
symphonischen Wunderhorn-Welt in die
Liedorchestration einzuarbeiten und
»interpretierend« weiterzuentwickeln.

Colin Matthews wurde von Mark Elder
und dem Hallé Orchestra beauftragt,
den ersten Satz aus dem Lied von der
Erde zu bearbeiten, um eine bessere
Balance zwischen der Singstimme und
dem Orchester herzustellen, die in
Mabhlers Original bekanntlich etwas
problematisch ist: Das Werk wurde erst
posthum uraufgefihrt und Mahler konnte
seine Ublichen Verbesserungen nicht
mehr vornehmen. Dabei bleibt allerdings
die Anzahl der Orchestermusiker wie in
der Originalversion erhalten.
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MAHLER, GUSTAYV (1860-1911) /
SIMON, KLAUS (* 1968)

Wunderhorn-Lieder

Gesange fur eine Singstimme und
Ensemble oder Kammerorchester | 70’
bearbeitet von Klaus Simon (2012)
1121-2100-Schl(2), Harm

(oder Akkord), Klav - Str(min. 11111,
max. 6543 2)

UA: 20.06.2012 7 Berlin, Philharmonie,

ensemble mini, Dir. Joolz Gale

Obwohl nie als Zyklus gedacht, werden
die Wunderhorn-Lieder Mahlers mitunter
zyklisch gegeben, oft mit zwei Sangern,
gerne in abwechselnder Verteilung
zwischen einer weiblichen und mann-
lichen Singstimme. Im Gegensatz zu den
spateren Liederzyklen gab es bis jetzt
noch keine Fassung fur Kammerensemble
oder -orchester.

RIHM, WOLFGANG (* 1952)

Né&he fern 1 (2011)

(»Luzerner Brahms/Rihm-Zyklus«)
fur Orchester | 10
2223-4231-Pk-5Str

UA: 22.06.2011 A Luzern, Luzerner

Sinfonieorchester, Dir. James Gaffigan

»Dédmmrung senkte sich von oben«
(2004/2012)

fur Bariton und Orchester | 4’
2222-4000-Str

UA: 20.08.2012 7 Luzern, Luzerner

Sinfonieorchester, Hans Christoph Begemann, Bar;
Dir. James Gaffigan

Néhe fern 2 (2011)

fur Orchester | 14
2222-4231-Pk-Str

UA: 19.10.2011 A Luzern, Luzerner

Sinfonieorchester, Dir. James Gaffigan

Néhe fern 3 (2011-2012)

fur Orchester | 14
2223-4231-Pk-Str

UA: 29.02.2012 7 Luzern, Luzerner
Sinfonieorchester, Dir. James Gaffigan

Néhe fern 4 (2012)

fur Orchester | 13
2223-4231-Pk-Str

UA: 13.06.2012 7 Luzern, Luzerner

Sinfonieorchester, Dir. James Gaffigan

Symphonie »Né&he fern« (2011/2012)
fur Bariton und Orchester | 55
2223-4231-Pk, Schl-Str

UA: 20.08.2012 7 Luzern, Luzerner Sinfonie-
orchester, Dir. James Gaffigan, Hans Christoph
Begemann, Bar

Die Symphonie setzt sich aus den bereits
bestehenden Werken zusammen:

1. Néhe fern 1

2. »Ddmmrung senkte sich von oben«
3. Néhe fern 2

4. Néhe fern 3

5. Néhe fern 4

Wolfgang Rihm hat seinen Néhe-fern-
Zyklus abgeschlossen. Der von Rihm ge-
wahlte Titel Ndhe fern stammt aus einem
spaten, von ihm wie auch von Johannes
Brahms vertonten Goethe-Gedicht:
»Dammrung senkte sich von oben/Schon
ist alle Néhe fern.« Die spannende Frage
dabei lautet: Wie nah kann oder darf man
Brahms kommen, um das Eigene noch

zu bewahren? Finf neue Orchesterwerke
geben darauf Antwort.

Samothrake (2012)
fur hohen Sopran und Orchester | 15’

2222-4231-Pk, Schl(2), Hf - Str
UA: 15.03.2012 7 Leipzig, Gewandhausorchester,

Anna Prohaska, S; Dir. Riccardo Chailly

»Der Titel ist der, den Max Beckmann
seiner Dichtung gab, sagt Wolfgang Rihm:
»Dieser dichterische Text ist die >Grund-
lage« meiner Komposition. Programm-
musik im eigentlichen Sinne ist es nicht.
Ich glaube, dass in Samothrake nicht so
sehr die individuelle Befindlichkeit einer
subjektiv befangenen Protagonistin im
Zentrum steht (wie bspw. in Schénbergs
Erwartung). Es ist eher der Blick in den
Weltzustand. Vielleicht artikuliert sich eine
Seherin? Das mythologische Samothrake
ist ja ein sehr durch weibliche Intuition
umschriebener Ort: Verehrt wurden dort
besonders Gottheiten, die unter dem
Begriff der >GroBen Mutter< figurieren
(Aphrodite, Demeter, Hekate).«

Neues Werk (2013) uA

far Chor und Orchester

UA: 27./28.04.2013 7 Stuttgart, Bachakademie
Stuttgart, Gachinger Kantorei, Dir. Helmuth Rilling

Wolfgang Rihm schreibt ein neues Werk
fur Helmuth Rillings 80. Geburtstag und
dessen Abschieds-Akademiekonzert:

»Ich verehre in Helmuth Rilling einen
tiefsinnigen Kinstler und Kunstlerfreund.
Und der Gachinger Kantorei verdanke ich —
eben vor allem durch ihn — manch wunder-
bare Auffiihrung.« (Wolfgang Rihm)

Neues Werk (2013) UA
fur Orchester | 20’

UA: 23.06.2013 7 Aldeburgh Festival
Hallé Orchestra

Dieser Kompositionsauftrag kommt von
der Britten Pears Foundation und der
Royal Philharmonic Society anlasslich der
100-Jahr-Feier von Benjamin Britten und
der 200-Jahr-Feier der Royal Philharmonic
Society.

Neues Werk (2013) UA

fdr Orchester (klass. Beethoven-Besetzung
mit 1-2 Schlagzeugern) | 15-20"

UA: 16.11.2013 7 Wien, Cleveland Orchestra,
Dir. Franz Welser-Most

Die Gesellschaft der Wiener Musikfreunde
erteilt Rihm aus Anlass ihres 200. Geburts-
tages einen Auftrag fir Orchester.

Neues Werk (2014) UA

fur Orchester | max. 15’

UA: April/Mai 2014 7 Mailand, Filarmonica della
Scala, Dir. Riccardo Chailly

Doppelkonzert fiir Violine

und Cello (2014) A

fur Violine, Violoncello und Orchester

UA: Mai 2014 7 Dresden, Dresdner Staatskapelle,
Mira Wang, VI: Jan Vogler, Vc

Neues Werk (2014) A

fur Orchester | ca. 15’

UA: 04.06.2014 7 Essen, Essener Philharmoniker,
Dir. Tomas Netopil

Ein Auftrag der Essener Philharmonie
anlasslich ihres 10-jahrigen Bestehens.




Konzert fiir Klavier und Orchester
(2014) 1A

far Klavier und Orchester

UA: August 2014 7 Salzburg, Salzburger Festspiele,
Tzimon Barto, Klav; Dir. Christoph Eschenbach

SAWER, DAVID (* 1961)

Flesh and Blood (2011) A

fur Mezzosopran, Bariton und

Orchester | 25

3333-5331-Pk(2), Schl(4), Hf(2),

Cel - Str

UA: 15.02.2013 7 London, BBC Symphony
Orchestra, Christine Rice, MS; Marcus Farnsworth, Bar;

Dir. llan Volkov

Sawer erzahlt die Geschichte des Ab-
schieds eines Soldaten von seiner Mutter,
der quélenden Sorge der Mutter um ihren
Sohn und den Angsten des Soldaten.

SCHONBERG, ARNOLD (1874-1951)

1. Kammersymphonie Op. 9
(1906/1914/2012) A

fur Orchester | 22
3343-4000-Str

UA: 01.11.2012 2 Minchen, Minchner
Philharmoniker, Dir. Philippe Jordan

Die 1906 komponierte Kammersymphonie
Op.9 fur 15 Soloinstrumente stellt einen
Kulminationspunkt in Schénbergs kinst-
lerischer Entwicklung dar. Die Grinde, die
Schoénberg bereits 1914 zur Bearbeitung
dieser Kammersymphonie fur Orches-

ter bewogen, waren jedoch nicht nur
auffihrungspraktischer Natur (Erschlie-
Bung groBerer Konzerthauser), sondern
hingen auch mit einem grundsatzlichen
Problem zusammen, das sich gleichsam
wesensmaBig aus ihrer hybriden Stellung
zwischen Orchester- und Kammermusik
ergab. Die Orchester-Fassung von 1914
war bisher nicht publiziert und ist nun
erstmals als komplett neues Orchester-
material verflgbar. Eine spatere Orchester-
Fassung, die sich vom Original allerdings
weiter entfernt, fertigte Schonberg dann
bereits im amerikanischen Exil an.

Urfassung 1906:1232-2000 -
Str(11111)

Orchesterfassung 1914:3343-4000 -
Str(chorisch besetzt)

SCHONBERG, ARNOLD (1874-1951)/
DUNSER, RICHARD (* 1959)

Drei Stiicke Op. 11 (1909)

fur Ensemble (Kammerorchester) | 15
bearbeitet von Richard Dinser (2008)
1111-1000-Klav- Str

UA: 05.03.2012 7 Berlin, Philharmonie, Wiener
Concert Verein, Dir. Yoel Gamzou

Die Drei Klavierstiicke Op. 11 wurden im
Frihjahr und Sommer 1909 parallel

zu den Funf Orchesterstlicken Op. 16

und Erwartung komponiert — Werke, die
Arnold Schénbergs »zarteres« Klang-
ideal im Vergleich zu der dichteren Textur
friherer Werke reprasentieren. Schonberg
schrieb dazu: »Die Drei Klavierstiicke

Op. 11 waren nicht mein erster Schritt

in Richtung eines neuen musikalischen
Ausdrucks. Vorausgegangen waren Teile
meines Zweiten Streichquartetts und
einige meiner Flnfzehn Lieder nach Stefan
George Op. 15; aber sie waren die erst-
publizierte Musik dieser Art und fihrten
demgemaB eine groBe Sensation herbei.«
Richard Dinser hat die Drei Klavierstiicke
Op. 11 2008 im Auftrag des Arnold
Schénberg Centers fur Ensemble einge-
richtet.

SC__HUBERT, FRANZ (1797-1828) /
DUNSER, RICHARD (* 1959)

Drei Stiicke (D 946 /1, D 625 V)

fur Ensemble (Kammerorchester) | 29’
bearbeitet von Richard Dunser (2011)
11711-1000- Str

UA: 13.06.2012 A Wien, Theophil Ensemble
Wien, Dir. Matthias Schorn

Die drei vorliegenden Stiicke in der
Besetzung Blaserquintett und Streich-
quintett sind eine Ergdnzung und Erwei-
terung der Literatur fur dhnlich besetzte
Ensembles, also zu Schuberts Oktett,
Beethovens Septett und Brahms'
Nonett, kdnnen aber durchaus auch

mit chorischen Streichern von Kammer-
orchestern gespielt werden.
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SCHWARTZ, JAY (* 1965)

Music for Violin and Orchestra (2012)
fur Violine und Orchester | 30’
2000-4331-5Str

Dieses Werk fuhrt Schwartz in eine

neue Richtung. Die typischen Glissando-
Passagen sind nun mit Prestissimo-Laufen
kombiniert, was die Zug- und Trichter-
Effekte intensiviert. Die archaisch klingen-
den Blech-Glissandi erinnern an Music for
Voices and Orchestra.

Music for Soprano and Orchestra
(2014) A

fir Sopran und Orchester

UA: 08.02.2014 7 Stuttgart, ECLAT Festival,
Radio-Sinfonieorchester Stuttgart des SWR

Schwartz folgt einem Auftrag des SWR
fur ein neues Werk, das das stimmliche
Potenzial der Solistin und gleichzeitig den
Erfindungsgeist des Orchesters erforscht.

SOTELO, MAURICIO (* 1961)

»Urritiko urdin« (2011) VA

fur Orchester | 7

UA: 28.01.2013 7 San Sebastian, Euskadiko
Orkestra Sinfonikoa, Dir. Ari Rasilainen

STAUD, JOHANNES MARIA (* 1974)

Maniai (2011)

fur groBes Orchester | 10’
3333-4331-Schl4)- Str

UA: 09.02.2012 2 Miinchen, Symphonieorchester
des Bayerischen Rundfunks, Dir. Mariss Jansons

Maniai ist benannt nach den griechischen
Erinnyen, den gewaltlisternen Rache-
geistern. In Johannes Maria Stauds Sicht
sind sie aber auch nachsichtige Grazien.
Diese kommen dann im letzten und
ruhigen Drittel des Werkes zum Zug. Zu-
vor geht es dem BR-Auftrag entsprechend
um eine Antwort auf Beethovens Erste
Symphonie: wild, impulsiv, duBerst virtuos.

Fugu (2012) A

fur Kinderorchester | ca. 3'30"
0202-2000-Schl2) - Str

UA: 03.02.2013 7 Salzburg, Mozartwoche

Stiftung Mozarteum, Mozart Kinderorchester,

Dir. Marc Minkowski, Leitung: Christoph Koncz
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zu Music for Violin and Orchestra
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MOZART, WOLFGANG AMADEUS
(1756-1791)/ STAUD, JOHANNES
MARIA (* 1974)

Fantasie c-Moll KV 475 (1785) UA
(Orchestrierung der Klavierfantasie

in -Moll KV 475 von W. A. Mozart)

fur Orchester | ca. 14

bearbeitet von Johannes Maria Staud (2012)
2223-2230-Pk-Str

UA: 30.01.2013 A Salzburg, Mozartwoche,
Wiener Philharmoniker, Dir. Teodor Currentzis

Dass Staud sich in Mozarts Klangwelt
bestens zurechtfindet, hat er nicht zuletzt
in seinem Werk Segue, Musik fir Cello
und Orchester bewiesen, nimmt es doch
Bezug auf ein unvollendetes Mozartwerk.
Als composer-in-residence der Mozart-
woche 2013 wurde Staud nun der Auftrag
erteilt, Mozarts Klavierfantasie -Moll,
KV475 fur Orchester zu bearbeiten. Es
wird spannend zu horen sein, wie Staud
die dunklen Seiten dieser Fantasie kolo-
riert, den Brlichen Spannung verleiht.

SZYMANOWSKI, KAROL
(1882-1937)/ ORAMO, SAKARI (* 1965)

Sechs Lieder der Marchenprinzessin
Op. 31 (1915)

fur hohe Singstimme und Orchester | 15’
orchestriert von Karol Szymanowski
(Lieder 1, 2, 4) und Sakari Oramo
(Lieder 3, 5, 6) (2011)
2121-2200-Schl, Klav - Str

UA: 15.04.2012 7 Berlin, Anu Komsi, S;

Deutsches SO Berlin, Dir. Sakari Oramo

Szymanowski komponierte 1915 die
Sechs Lieder der Mérchenprinzessin nach
Gedichten seiner Schwester Sophie, die
darin die farbige, fantastische Welt der
Marchenprinzessin beschwért. Von nur
drei Liedern fertigte Szymanowski 1933
eine Orchesterfassung an. Der finnische
Dirigent Sakari Oramo vervollstandigte
den Zyklus mit der Orchestrierung der
fehlenden drei Lieder.

VERDI, GIUSEPPE (1813-1901)/
GAMZOU, YOEL (* 1987)

Fantasie iber »La Traviata«
nach den Fantasien von Emanuele
Krakamp und Giulio Briccialdi

fur Fléte und Orchester | 10°
bearbeitet von Yoel Gamzou (2009)
2222-4231-Pk, Schl-Str

Diese Bearbeitung entstand im Auftrag
von Emmanuel Pahud.

WEBER, CARL MARIA VON
(1786-1826) / GAMZOU, YOEL (* 1987)

Fantasie iiber »Der Freischitz«
fur FIéte und Orchester | 12
bearbeitet von Yoel Gamzou (2009)
2222-4200-Pk-Str

The Flute Collection — Emmanuel Pahud
presents haben die Universal Edition und
Emmanuel Pahud gemeinsam ins Leben
gerufen. Sie ist langfristig als eine Reihe
gedacht, in der bekannte Flétisten des in-
ternationalen Konzertlebens ausgesuchte
Werke prasentieren. Damit setzt sie eine
von Pahud lange gehegte Ambition in die
Realitdt um, namlich das Repertoire fur
sein Instrument, die Flote, auf vielfaltigste
Art und Weise zu bereichern: eine Samm-
lung von Bekanntem, Ausgefallenem,
Wiederentdecktem und Neuem.

Die erste Ausgabe bringt eine kunstvolle
Fantasie Uber Carl Maria von Webers Oper
Der Freischiitz, erstellt von Claude-Paul
Taffanel (1844-1908) und orchestriert von
Yoel Gamzou.

WELLESZ, EGON (1885-1974)

Lied der Welt Op.54 (1936/1938)
Gedicht aus Das Salzburger GroBe
Welttheater von Hugo von Hofmannsthal
fur Sopran und Orchester | 330"

Zwei Lieder Op. 55 (1936/1937)

fur Altstimme und Orchester | 8'30"
nach Gedichten von Hugo von
Hofmannsthal

1. Leben, Traum und Tod!

2. Ich ging hernieder weite Bergesstiegen

Beide Werke, Lied der Welt wie auch
Leben, Traum und Tod, beruhen auf
Texten Hugo von Hofmannsthals (1874—
1929), sie sind gleichsam eine Hommage
an den viel zu frih verstorbenen Freund.

November 2012 Musikblatter 4

In Leben, Traum und Tod verwendet

Wellesz zwei frihe Gedichte Hofmanns-

thals aus dem Jahre 1893 und 1894, beim

Lied der Welt greift er auf einige Zeilen

aus dem Salzburger GroBen Welttheater
zuriick, das der Dichter 1921 fur die von

ihm und Max Reinhardt begriindeten

Salzburger Festspiele verfasst hat.

Beide Stlicke sind mehr als bloBe Gedicht-
vertonung, in ihrer dramatischen Anlage

sind sie mit den Bihnenwerken des 49
Komponisten zu vergleichen. Wellesz hat o
sich sogar offenbar eine Zeit lang mit

dem Gedanken getragen, das Salzburger

GroBe Welttheater in umfassender Weise

als Musiktheaterwerk anzugehen.

ZEMLINSKY, ALEXANDER
(1871-1942) / BEAUMONT,
ANTONY (* 1949)

Die Seejungfrau 1A

Fantasie in drei Satzen fur groBes Orchester
nach einem Marchen von Andersen | 45’
kritische Urfassung von Antony Beaumont
(20171)

4343-6341-Pk, Schl(2), Hf(2) - Str
UA: 26.01.2013 7 Dresden, Dresdner

Philharmonie, Dir. Markus Poschner

Zemlinsky hat die Partitur der Seejungfrau
in drei Teile gegliedert. Die kritische Neu-
ausgabe, die 2013 erscheint, bringt zwei
Fassungen des 2. Teils Seite an Seite: Die
Originalfassung (mit der wieder gefunde-
nen Episode der Meerhexe) steigert sich
zu einem wilden, an Hysterie grenzenden
Hoéhepunkt und wirbelt die Struktur des
ganzen Werks gehorig durcheinander.

Die revidierte Fassung hingegen gleitet
elegant Uber Schmerz und Ekstase von
Andersens Marchen hinweg, als wollte sie
sagen: »Der Rest ist Schweigen.«



UE aktuell

UA' Uraufftihrung

ENSEMBLE /
KAMMERMUSIK

BADINSKI, NIKOLAI (* 1937)

Berliner Divertimento

A Bulgarian in Berlin (1968)

fur Flote, Klarinette, Schlagzeug und
Kontrabass | 23’

UA: 1974 7 Leipzig

»Alle vier beteiligten Interpreten haben
durch anspruchsvolle Aufgaben die M&g-
lichkeit, ihre Musikalitat und ihre instru-
mentaltechnischen Qualitaten fantasievoll
und einfallsreich einzusetzen. In ihrem
Ensemble sind alle gleichberechtigt und
erganzen sich als Solisten. Die Idee fur
diese Besetzung geht auf meine frihe
Kindheit zurtick, als ich bei Volksfesten in
Bulgarien Dorfmusikern gelauscht habe.
So versuche ich hier, die aus der Folklore
entsprungenen Impulse, den Divertimen-
to-Charakter dieser Musikform und eine
avancierte Musiksprache miteinander zu
verschmelzen.« (Nikolai Badinski)

BALTAKAS, VYKINTAS (* 1972)

Neues Werk (2012) 1A

fir Saxophon-Trio
UA: 2013 7 Sax Allemande

Baltakas berichtet von verschiedenen
Konzepten, die ihn wahrend des Schreibens
an diesem Stiick beschaftigen. Die anfang-
liche Inspiration, fir dieses Ensemble

zu komponieren, kam beim Horen seiner
CD »Ein Kagel-Schubert Projekt«.

Neues Werk (2013) VA

fur Ensemble | ca. 10-15

UA: 24.08.2013 7 Salzburg, Scharoun Ensemble,
Dir. Matthias Pintscher

Die Interaktion zwischen Komponisten
und Kanstlern steht im Mittelpunkt des
Komponisten-Projektes der Salzburger
Festspiele 2013. Einige neue Werke fur das
Scharoun Ensemble sind dafur in Planung.

Neues Werk (2013) 1A
far Violine solo
UA: Oktober 2013 7 Leuven, Transit Festival

BEDFORD, LUKE (* 1978)

Wonderful Two-Headed Nightingale
(2011)

fur Violine, Viola und 15 Spieler | 14
0200-2000-VIG), Va(2), Vc(2), Kb
UA: 17.02.2012 7 Inverness, Scottish Ensemble,
Jonathan Morton, VI; Lawrence Powers, Va

Der Titel stammt von einem Poster, das
fur ein singendes siamesisches Zwillings-
paar wirbt. Die beiden wurden im Jahr
1851 in die Sklaverei geboren und er-
hielten durch Singen ihre Freiheit. Bedford
spielt mit der offensichtlichen Spannung
zwischen den beiden Solisten, die der
Wunsch, sich voneinander zu befreien,
eint — ein Wunsch, der unerfullt bleibt.

Wonderful No-Headed Nightingale
(2012)

fur 10 Spieler | 8’
1010-1010, Hf Klav-1111

UA: 22.06.2012 7 Minchen, Cuvilliés-Theater,

BURT, FRANCIS (1926-2012)

Variationen eines alten Liedes (2012)
fur Klarinette, Viola, Akkordeon und
Kontrabass | 5

UA: 28.03.2012 7 Wien, Ensemble Wiener Collage

Francis Burt komponierte in den 1950er-
Jahren die abendfillende Oper Volpone
(nach einem Schauspiel des englischen
Schriftstellers Ben Jonson), die 1960 in
Stuttgart zur Urauffihrung kam. Die erste
Nummer der Oper, der Auftritt der drei
Hofnarren (Androgyno, Nano der Zwerg
und Buffone der Clown), diente Burt

als Vorlage fur ein neues Ensemblesttick,
den Variationen eines alten Liedes.

Ein Narrenlied ohne Worte.

CERHA, FRIEDRICH (* 1926)

Neun Préludien (2012) VA
fur Orgel solo | 15'30"
UA 15.11.2012 7 Wien, Wien Modern

Martin Haselbéck, Org

Neun Inventionen (2012) UA
fur Orgel solo | 17

UA 15.11.2012 7 Wien, Wien Modern
Martin Haselbéck, Org

Ensemble Modern

Bedford wurde eingeladen, ein Werk fiir
die Preisverleihung des Ernst von Siemens
Musikpreises zu schreiben. Am 22. Juni
erhielt er den Forderpreis 2012 der Ernst
von Siemens Musikstiftung.

Neues Werk (2013) VA

fur Altsaxophon und Violoncello | 9’

UA: Juni 2013 7 Berlin, Crescendo Musikfestival,
Meriel Price, Sax; Rachel Helleur, Vc

Neues Werk (2013) UA

fur 12 Musiker | 25’
UA: 22.05.2013 7 London, London Sinfonietta

Zum Jahreswechsel 2012 vollendete Cerha
seine ersten zwei Zyklen fur Orgel solo.
Getrennt durch eine Auswahl an Inventio-
nen und Sinfonien Johann Sebastian
Bachs, die in Umfang und Struktur Ana-
logien zu den neukomponierten Werken
aufweisen, werden die beiden Zyklen von
Martin Haselbdck und Studierenden der
Orgelklasse der Universitat fir Musik und
darstellende Kunst Wien uraufgefiihrt.

Etoile (2011) 1A

fir 6 Schlagzeuger

UA: 03.08.2013 A Salzburg, Salzburger Festspiele,
Martin Grubinger, Schl; The Percussive Planet




DUDLEY, ANNE (* 1956)

Cindercella (2012)

flr Sprecher, 2 Violinen, Viola,
Violoncello und Klavier

Text: Steven Isserlis

Nach Little Red Violin und Goldiepegs
and the three cellos ist dieses Stuick das
dritte Werk fur Kinderpublikum von

Anne Dudley und Steven Isserlis. Die
Geschichte ist eine Variante des Mdrchens
von Aschenputtel mit einer raffinierten
musikalischen Wendung... Auch fir
Streichorchester erhéltlich (siehe Seite 44).

FENNESSY, DAVID (* 1976)

Little Bird Barking (2011-2012)

fur Violine | 10’

UA: 15.06.2012 7 Stuttgart, Schloss Solitude,
Sabine Akiko, VI

Dieses Stiick ist ein Resultat von Fennessys
Aufenthalt auf Schloss Solitude, wo

er mit Sabine Akikos Spielweise Bekannt-
schaft machte.

Five Hofer Photographs (2012)

fur Violoncello solo | 10’

UA: 22.07.2012 7 Dublin, Martin Johnson, Vc
Concorde Ensemble)

Dieses Werk beruht auf Fennessys
Verbindung mit dem Concorde Ensemble.
Es wurde in der Dublin Gallery of
Photography uraufgefihrt und bezieht
sich auf Arbeiten der irischen Fotografin
Evelyn Hofer.

Neues Werk (2013) UA

fur Ensemble | 15

(2 Saxophone, Posaune, Klavier,
Schlagzeug, E-Gitarre)

UA: 12.12.2012 2 Amsterdam, Muziekgebouw,
Ensemble Klang

Dieser Auftrag des Ensembles Klang und
des Irish Arts Councils wird anlasslich
des Amsterdam Electric Guitar Heaven
Festivals uraufgefihrt.

GRUENBERG, LOUIS (1884-1964)

Animals and Insects Op.22 (1924)
Sieben Lieder fur mittlere Stimme
und Klavier

Louis Gruenberg (1884-1964) tbersie-
delte mit seinen Eltern bereits 1885 in die
USA. Anfang der 1920er-Jahre setzte er
seine Studien bei Ferruccio Busoni in Berlin
fort, der ihn zum Komponieren ermutigte.
In den spaten 1930er-Jahren Ubersiedelte
Gruenberg nach Hollywood, wo er erfolg-
reich als Filmmusik-Komponist tatig war.
Die jetzt wieder aufgelegte Lieder-
Sammlung Animals and Insects (Tierbilder)
entstand zu Beginn der 1920er-Jahre.

Ihre Tonsprache war fur den damaligen
amerikanischen Musikgeschmack aller-
dings zu fortschrittlich. Er tbernahm dabei
den witzig volkstimlich-kantablen Ton der
Gedichte von Vachel Lindsay (1879-1931)
und verlieh ihnen teilweise populdre,
Cabaret-artige Rhythmen, teilweise stellte
er sie abstrakt in den Raum.

HAAS, GEORG FRIEDRICH (* 1953)

»lch suchte, aber ich fand ihn nicht«
(2011-2012)

fur Ensemble | 25
1120-1121-Kontraforte, Schl(2),
Harm - VI(2), Va, V¢, Kb

UA: 15.06.2012 7 Munchen, musica viva

Ensemble musikFabrik, Dir. Emilio Pomarico

... wie stille brannte das Licht (2009) UA
fur Sopran und Klavier | 20’

UA: 28.02.2013 7 Luxembourg, Philharmonie,
Sarah Wegener, S; Cornelis Witthoefft, Klav

Die Gesangsstimme, die Haas — inspiriert
durch Sarah Wegeners enormen Ton-
umfang und ihre auBergewdhnlichen
Fahigkeiten in der prazisen mikrotonalen
Intonation — der Solistin der Urauffiihrung
in ... wie stille brannte das Licht gewisser-
maBen »auf den Leib« geschrieben hat,
nimmt mitunter instrumentale Zuge an.
Auch durch diesen Kunstgriff wurde

die Urauffihrung der Ensemble-Fassung
2009 in K&ln zum Ereignis. Nun folgt

die Uraufflihrung der Fassung fur Sopran
und Klavier.

8. Streichquartett (2014) UA
far Streichquartett
UA: 21.10.2014 ~ Basel, Jack Quartet
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HALFFTER, CRISTOBAL (* 1930)

Ausencias 8. Streichquartett (2012) UA
fur Streichquartett | 24’

UA: 03.06.2013 7 Madrid, Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, Leipziger Streichquartett

MARTIN, FRANK (1890-1974)

Deux Chansons populaires
fur Gesang und Klavier

Il faut partir pour I’Angleterre
Chanson des Métamorphoses

»Die zwei in dieser neuen Ausgabe 51
veroffentlichten franzésischen Volkslieder
wurden von Frank Martin wahrend zweier
Ausfllige in die Berge entdeckt. Das Chan-
son des Métamorphoses horte Frank Mar-
tin, von einem Kind gesungen, stdlich von
Genf in einem Tal in Savoyen. Es brauchte
viel Schokolade, bis er den Jungen dazu
gebracht hatte, den ganzen langen Text
deutlich zu singen, damit er die vielen
Strophen niederschreiben konnte. Auch
das zweite Volkslied /I faut partir pour
I’Angleterre horte er von einem kleinen
Jungen mit kraftiger Stimme in einem Tal
im Wallis in der stidwestlichen Schweiz.«
(Maria Martin)

PART, ARVO (* 1935)

Silouans Song (1991/2012)
fur 8 Violoncelli | 5-6
UA: 29.09.2012 7 Hexham, Cello Octet

Amsterdam

Silouans Song entstand 1991 als Werk
fur Streichorchester. Dem Werk liegt

ein Text des Heiligen Siluan (1866—-1938)
zu Grunde, der die Sehnsucht nach Gott
zum Thema hat. Auf Anregung des Cello
Octet Amsterdam, mit dem Arvo Part
schon viele Konzert-Projekte realisiert
hat, hat Part das Werk fur acht Violoncelli
umgeschrieben.
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RIHM, WOLFGANG (* 1952)

13. Streichquartett (2011) | 15
UA: 19.01.2012 7 Cité de la musique Paris,
Arditti Quartet

Sextett (2012)

fur Klarinette, Horn und Streichquartett
UA: 26.10.2012 ~ Bad Reichenhall, Alpenklassik
Jérg Widmann, Klar; Bruno Schneider, Hrn;

Quatuor Danel

Klangbeschreibung 2 Innere Grenze
(1986-1987/2013) VA

fur 4 Singstimmen, 5 Blechblaser und

6 Schlagzeugspieler | 35’

Hrn, Trp(2), Pos(2), Schl(6); hoher Sopran,
zwei Soprane, (Mezzo-)Sopran

UA der rev. Neufassung: 15.06.2013

/1 Paris, Ensemble Intercontemporain, Dir. Francois-

Xavier Roth, Ensemble vocal Exaudi

Neues Werk (2013) UA

far Ensemble

UA: 20.10.2013 7 Berlin, Scharoun Ensemble,
Dir. Simon Rattle

Zum 50-jahrigen Jubildaum des Scharoun-
Baues (Berliner Philharmonie) schreibt Rihm
ein Werk, das den akustischen Besonder-
heiten des Konzertsaales Rechnung tragt.

Harzreise im Winter (2012) UA

fur Bariton und Klavier | 13’

Text von Johann Wolfgang von Goethe,
Christian Gerhaher gewidmet

UA: 01.06.2014 7 Wirzburg, Residenz, Christian
Gerhaher, Bar; Gerold Huber, Klav

Vier Elegien (1967)
fur Klavier | 11'30"

Fiinf Klavierstiicke (1969)
fur Klavier | 3'

Sechs Preludes (1967)
fur Klavier | 19

Der Meister zeigt sich oft schon in den
friihen Werken, mitunter in kurzen Stiicken
fUr das Klavier (z. B: Boulez' Douze
Notations). Von Wolfgang Rihm sind

nun erstmals Klavierstiicke verflgbar, die
er als 15- bzw. 17-Jahriger verfasste.

SAWER, DAVID (* 1961)

Rumpelstiltskin Suite (2011) A

fur 13 Spieler | 25’
1121-1101-Hf-VI, Va, Vc, Kb
UA: 06.04.2013 7' London, Wigmore Hall,
Birmingham Contemporary Music Group,

Dir. George Benjamin

Die Times nannte Sawers Rumpelstiltskin
»eine >Tour de Force< von meist beun-
ruhigenden Effekten und schrittweise
aufgebauter Ekstase«. Er gestaltet nun
eine Suite aus dem Ballett fir die BCMG.

SCHWART?Z, JAY (* 1965)

Music for Soprano and Piano (2012)
Based on a poem by Henry David Thoreau
fur Sopran und Klavier | 17

UA: 08.09.2012 7 Frankfurt, Alte Oper
Marisol Montalvo, S; Emanuele Torquati, Klav

Im Rahmen des Projektes »Impuls Roman-
tik« hat sich Schwartz zum ersten Mal
dem Lied-Genre gewidmet.

Neues Werk (2013) UA

far Solo-Bariton und Ensemble

UA: 24.08.2013 7 Salzburg, Salzburger Festspiele,
Matthias Goerne, Bar; Scharoun Ensemble,

Dir. Matthias Pintscher

Fur das Komponistenprojekt werden die
Salzburger Festspiele Komponisten und
Kdnstler zusammenbringen, um ihnen die
Maglichkeit zu geben, sich gegenseitig zu
inspirieren und zu beeinflussen.

Neues Werk (2014) 1A
fdr Streichquartett
UA: 2014 7 Asasello Quartett

Fur dieses Projekt wird das Asasello
Quartett die Streichquartette von
Schénberg gemeinsam mit vier Urauf-
fUhrungen prasentieren.

SOTELO, MAURICIO (* 1961)

Luz sobre lienzo (2011)

far Violine, Bailaora, Schlagzeug

und Live-Elektronik | 40°

UA: 03.12.2011 A Madrid, Auditorio Reina Sofia,
Patricia Kopatchinskaja, VI; Fuensanta »La Monetag,

Flamenco-Tanz; Aqustin Diassera, Flamenco-

Percussion; Fernando Villanueva, Live-Elektronik;

Dir. Mauricio Sotelo

Luz sobre lienzo (Licht auf Leinwand)

ist eine Auftragskomposition der Accion
Cultural Espafiola zum 200-jéhrigen
Jubildum der spanischen Staatsverfassung
von 1812. Das 40-minUtige Werk basiert
auf einer Allegorie von Francisco de Goya
La Verdad, el Tiempo y la Historia (Ol auf
Leinwand). Die drei Figuren sind durch
die drei Instrumente dargestellt — Violine
(la Verdad), Tanz (la Historia), Schlagzeug
(el Tiempo) — und Uber die Live-Elektronik
als vibrierendes Licht in eine neue zeitlich-
raumliche Dimension projiziert.

Fragmentos de luz (2012)

fur Violine

UA: 24.03.2012 7 Hannover, Praetorius Award,
Patricia Kopatchinskaja, VI

Azul de lontananza (2011-2012)
fur Streichsextett | 6’
UA: 05.05.2012 2 Mailand, Sestetto d‘archi

dell’Accademia Teatro alla Scala

Klangmuro...1l (2012)

fur Ensemble | 15

UA: 29.05.2012 ~ Valencia, Grup Instrumental
de Valencia, Dir: Jordi Bernacer

Cripta — Musica para Manuel de Falla
(2010/2012)

fur Ensemble und Live-Elektronik | 15
1010-0000 - Schl, Git, Hf, Klav -
VI, Va, Vc, Kb - Elektr

UA: 07.06.2012 7 Florenz, Teatro Goldoni,

Contempoartensemble, Dir. Mauro Ceccanti

»Muros...: Sarai« (2011)
para saxofon tenor, marimba y
electrénica | 115"

UA: 14.06.2012 7 Badajoz Conservatorio
Profesional de Musica »Juan Vazquez, Javier Gonzales

Pereira, Sax; Sarai Aquilera Cortés, Schl

Sub Rosa (2012)
fur Klavier | 9'45"
UA: 23.06.2012 7 Madrid, Juan Carlos Garvayo, Klav




© YUKIKO WATANABE

STAUD, JOHANNES MARIA (* 1974)

Le Voyage (2012)

nach Charles Baudelaire

far Schauspieler, Vokalensemble

(6 Stimmen), 4 Instrumente und
Live-Elektronik | 27

UA: 02.06.2012 7 Paris, Festival ManiFeste,
Centre Pompidou, Ensemble Intercontemporain,
Les Cris de Paris, IRCAM/Robin Meier, Marcel
Bozonnet, Schauspieler, Dir. Geoffroy Jourdain

Das groBe achtteilige Gedicht von Charles
Baudelaire (aus den Fleurs du Mal, 1859)
dient Staud als Grundlage fir ein
Zwischending aus Monodram, Schau-
spiel und Konzertsttick, bei dem sich ein
stets zwischen den vier Spannungspolen
Schauspieler, Vokalensemble, Instrumen-
tengruppe und Elektronik irisierendes
Ganzes ergibt.

Par ici! (2011/2012) A

fUr Ensemble (erweiterte und revidierte
Neufassung) | 11’

1011-1100-Schl, Midi-Klav-1111
UA der rev. Neufassung: 02.02.2013

71 Salzburg, Mozartwoche, Ensemble Inter-
contemporain, Dir. George Benjamin

Neues Werk (2013) UA

fir Ensemble und evtl. 1-2 Sanger

UA: 24.08.2013 7 Salzburg, Salzburger Festspiele,
Matthias Goerne, Scharoun Ensemble, Mitglieder

der Berliner Philharmoniker, Dir. Matthias Pintscher

Neues Werk (2012/2013) 1A
fur Fagott und Streichquartett

UA: September 2013 7 Schwaz, Klangspuren
Schwaz, Pascal Gallois, Fg

VERDI, GIUSEPPE (1813-1901) /
GAMZOU, YOEL (> 1987)

Fantasie iiber »La Traviata« UA

nach den Fantasien von Emanuele
Krakamp und Giulio Briccialdi

fur Flote und Klavier | 10

bearbeitet von Yoel Gamzou (2009)
UA: 04.11.2012 7 Paris, Flute Convention
Emmanuel Pahud, Fl

Diese Bearbeitung entstand im Auftrag
von Emmanuel Pahud.
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WATANABE, YUKIKO (* 1983)

ver_flie_sen (2011) VA

fur Violine, Violoncello und Klavier

UA: 10.11.2012 7 Wien, Radiokulturhaus, David Frihwirth, VI;
Friedrich Kleinhappl, Vc; Anika Vavic, Klav

Die japanische Komponistin Yukiko Watanabe ist
Gewinnerin des ersten ORF O1 Talentebdrse-Kompositions-
preises 2011.Zunachst wurde die in Nagano geborene
Komponistin in den Fachern Klavier, Kammermusik und
Komposition an der Toho Gakuen School of Music in
Tokyo bei Keiko Harada und Michio Mamiya ausgebildet.
Seit 2008 studiert sie bei Beat Furrer an der Universitat
far Musik und Darstellende Kunst in Graz.

Bis jetzt wurde Watanabe mit den Stipendien der Rohm
Music Foundation und der Nomura Cultural Foundation
sowie 2011 als artist-in-residence der Tokyo Wonder
Site ausgezeichnet. Die Universal Edition ist neben der
Osterreichischen Nationalbank Partner des ORF O1
Talenteb6rse-Kompositionspreises und verlegt die Auf-
tragskomposition ver_flie_sen fur Violine, Violoncello
und Klavier. Das Bild der brasilianischen Kinstlerin
Adriana Varejao O Hungaro (The Hungarian) inspirierte
Yukiko Watanabe zu ihrer kompositorischen Arbeit.

Die Urauffuhrung findet am 10.11.2012 im RadioKultur-
haus in Wien statt.

Der ORF O1 Talentebérse-Kompositionspreis wurde 2011
ins Leben gerufen — als Wettbewerb fiir Komponistinnen
und Komponisten an 6sterreichischen Universitaten, der
der Nachwuchs-Forderung dient. Im Zentrum dieser ORF
O1 Forderinitiative, die sich wie das seit 2008 bestehende
ORF O1 Talentestipendium fir bildende Kunst aus der
ORF O1 Talentebérse entwickelt hat, steht die Nachhaltig-
keit. Die Grunduberlegung dabei ist, einem herausragen-
den Talent der fiinf dsterreichischen Musik-Universitaten,
das von einer unabhdngigen Fachjury ausgewahlt wird,
die Schaffung eines neuen Werks, dessen Urauffihrung
sowie eine breite Medienprasenz zu ermaglichen.

Das Auswahlverfahren beginnt mit einer Vorentscheidung
der Lehrenden der jeweiligen Hochschule und lasst jeweils
maximal zwei Kandidaten an der Teilnahme zu. Die
weitere Auswahl und Entscheidung der Gewinnerin/des
Gewinners, trifft eine unabhangige Fachjury. 2011 hatte
Friedrich Cerha den Jury-Vorsitz inne. Weitere Mitglieder
waren die Komponisten Gerhard E. Winkler, Norbert
Sterk und Helmut Schmidinger sowie die Musikerin

und Musik-Managerin Cordula Bésze fur die OeNB und
Christian Scheib fir O1.
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WALTER, BRUNO (1876-1962)

Klavierquintett (1905/2012) VA

fUr 2 Violinen, Viola, Violoncello

und Klavier | 30

Studenten-Ensemble der Universitat

far Musik Wien

UA: 11.12.2012 7 Wien, Musikverein
Glaserner Saal, Studenten-Ensemble der Universitat
fur Musik Wien

Bruno Walter wird heute allgemein als
einer der bedeutendsten Dirigenten

des 20. Jahrhunderts eingeschéatzt. Dabei
sah er sich selbst auch als »schaffenden«
Musiker, gewissermalBen als Dirigenten-
Komponist ahnlich seinem groBen Freund
und Vorbild Gustav Mahler. Das Klavier-
quintett in fis-Moll ist wahrscheinlich das
wichtigste Referenzwerk Bruno Walters
in seinem Streben nach Anerkennung

als Komponist. Die jetzt vorliegende
Erstausgabe dieses Werkes geht auf eine
gemeinsame Initiative der Bibliothek der
Universitat fur Musik und darstellende
Kunst Wien, in deren Bestand sich der
musikalische Nachlass Bruno Walters be-
findet, und der Universal Edition zuriick.

ZEMLINSKY, ALEXANDER
(1871-1942) / FREISITZER,
ROLAND (* 1973)

Sinfonietta (1934/2012) 1A

fur Ensemble | 22

reduzierte Fassung

bearbeitet von Roland Freisitzer (2012)
1(Picc/Afl) 1(Eh) 2(2.Bskl) 1-1110 -
Klavier-11111

UA: 11.03.2013 7 Wien, Ensemble Kontrapunkte,

Dir. Peter Keuschnig

ZEMLINSKY, ALEXANDER
(1871-1942) / HEINISCH,
THOMAS (* 1968)

Lyrische Symphonie (1923/2012) A
reduzierte Fassung | 45’

bearbeitet von Thomas Heinisch (2012)
UA: 03.06.2013 7 Wien, Ensemble Kontrapunkte,

Dir. Peter Keuschnig

VOKAL- UND
CHORWERKE

BURT, FRANCIS (1926-2012)

Mariens Wiegenlied (2011)
fur Chor a cappella | 5

Auf der Suche nach einem geeigneten
Text fur ein A-cappella-Chorstiick,

das Erwin Ortner, der Kinstlerische Leiter
des Arnold Schénberg Chores, bei Francis
Burt in Auftrag gab, stie3 der Komponist
auf Gedichte des groBen spanischen
Dichters Lope de Vega (1562-1635) in der
deutschen Ubersetzung von Richard
Bletschacher. Die Gedichte tbten sofort
einen magischen Sog auf den Kom-
ponisten aus und so entstand Mariens
Wiegenlied.

HAAS, GEORG FRIEDRICH (* 1953)

Neues Werk (2013) 1A
fdr 18-stimmigen Chor
UA: 13.03.2013 7 Bonn, Theater Bonn

PART, ARVO (* 1935)

Habitare fratres in unum (2012) 1A
Psalmus 133 (132)

fur gemischten Chor a cappella | 2-3’
UA: 17.11.2012 7 Paris, Vox Clamantis

Dir. Jaan-Eik Tulve

Der Psalm 133, ein Wallfahrtslied Davids,
mit seinen drei Versen gehort zu den
kurzen Psalmen. Er beschreibt den Segen
der bruderlichen Eintracht: »Seht doch,
wie gut und schon ist es, wenn Brider
miteinander in Eintracht wohnen!« Arvo
Part vertonte diese Verse als frohlich
besinnliches Chorsttick und widmete es
seinem langjahrigen Notenredakteur bei
der UE, Jézef Stanistaw Durek.

SAWER, DAVID (* 1961)

Wonder (2012)

fur Chor a cappella (SSATB) | 5’

UA: 13.06.2012 A York, Minster, Choir of York
Minster, Dir. Robert Sharpe

Dieses Werk ist Sawers Beitrag zum
Choirbook for the Queen, das das dies-
jéhrige Diamantene Thronjubildum von
K&nigin Elisabeth Il. feiert und das einen
Einblick in das Chorschaffen der besten
Komponisten von heute gibt.

SCHWART?Z, JAY (* 1965)

Zwielicht (2012)
fur 3 Posaunen, Chor und Orgel | 60
mit Choreografie von Marco Santi

UA: 27.06.2012 7 St. Gallen, Festspiele
Willibald Guggenmos, Org; Tanzkompanie und

Musiker des Theaters St. Gallen, Dir. Jay Schwartz

Zwielicht befasst sich mit den Phdanome-
nen des Ubergangs zwischen den Zeiten,
aber auch zwischen Jenseits und Diesseits
und mit dem Grenzbereich zwischen
Helligkeit und Dunkelheit. Immer steht
auch die Frage im Raum, was geistliche
Musik Gberhaupt ist, zu der Marco Santi
dann mit den Tanzern Bewegungsfolgen
entwickelt.

SOMMER, HANS (1837-1922) /
GOTTWALD, CLYTUS (* 1925)

Drei Lieder (1919-1922)

nach Texten von Johann Wolfgang von

Goethe: Mignons Lied, Kénig und Floh,

Wanderers Nachtlied

fur Chor | 7

transkribiert von Clytus Gottwald (2011)
UA: 29.01.2012 7 Saarbrticken, KammerChor
Saarbricken, Dir. Georg Griin

Hans Sommers Drei Lieder nach Johann
Wolfgang von Goethe zéhlen zu den gro-
Ben Emanationen der spatromantischen
Epoche. Clytus Gottwalds Fantasie hat
sich am Melos von Sommers Erfindungs-
reichtum entzindet. Mignons Lied, Kénig
und Floh sowie Wanderers Nachtlied hat
er nun fUr gemischten Chor bearbeitet.



STAUD, JOHANNES MARIA (* 1974)

Infin che ‘I mar fu sovra noi richiuso
(2012)

fir Chor, 3 Posaunen, Schlagzeug

und Streichquartett | 8’

UA: 23.07.2012 7 Salzburg, Salzburger Festspiele,
Kammerchor Accentus, Camerata Salzburg,

Dir. Laurence Equilbey

Staud hat einen Text aus Dantes Gottlicher
Komddlie vertont. Der Einsatz von drei
Posaunen verweist auf den groBen Sohn
der Stadt, kommen sie ja auch in Mozarts
Requiem vor.

ZEMLINSKY, ALEXANDER
(1871-1942) / GOTTWALD,
CLYTUS (* 1925)

Zwei Gesange

nach Texten von Maurice Maeterlinck
far funf Stimmen oder 5-stimmigen
Chor | 7

transkribiert von Clytus Gottwald (2010)

OPER / BALLETT

BALTAKAS, VYKINTAS (* 1972)

Cantio (2001-2004/2012)

Musiktheater nach einem Text

von Sharon Lynn Joyce

far Sprecher, Sopran, Tenor, Bassbariton,
Ensemble und Elektronik | 60’
1010-1111-Schl(2), Akk, Klav,
Asax(Es) - VI, Va, V¢, Kb, Elektronik;
Sopran, Tenor, Bassbariton, Sprecher

EA der rev. Fassung: 17.01.2013 7 Berlin,

Konzerthaus, Vivian Ludorf, Sprecherin; Margret

Giglinger, S; Florian Feth, T; Tobias Hagge, B;
Lithuanian Ensemble Network, Dir. Vykintas Baltakas
Regie: Cornelia Heger

Vykintas Baltakas beschaftigt sich in
Cantio auf amusante und gleichzeitig tief-
sinnige Weise mit der rituellen Aufbruchs-
zeremonie, die die griechischen Gotter
begleitet, wenn sie einen Ort verlassen.

Er ldsst eine antike Rednerin — in der
griechischen Mythologie eine Mischung
aus Fabelwesen und Zikade — auf heutige
Protagonisten treffen. Diese schlieBen sich
ihrer rhetorischen Reise an und werden
zu Zeugen eines Denk-Abenteuers, das
sie letztlich selbst mit fortrei3t. Nach der
Urauffihrung 2004 wird das Stiick beim
Festival »Ultraschall« nun zum ersten Mal
in deutscher Sprache aufgefahrt.

BERG, ALBAN (1885-1935) /
KLOKE, EBERHARD (* 1948)

Lulu

Oper in 3 Akten

far Soli und Kammerorchester

bearbeitet von Eberhard Kloke (2008/2009)
1121-1110-Schl, Akk, Klav -

Str(2 2 2 2 1) - Jazzband

UA: 12.05.2012 7 GieBen, Orchester des
Stadttheaters GieBen, Dir. Carlos Spierer, Regie:
Thomas Niehaus

Die gesamte Oper (inklusive neuem 3. Akt)
wurde von Eberhard Kloke fir Kammer-
orchester eingerichtet und erlaubt damit
auch kleineren Bihnen, dieses Schliissel-
werk des 20. Jahrhunderts aufzufihren.

BORISOVA-OLLAS,
VICTORIA (* 1969)

Dracula A

Oper | 100’

Libretto: ClaesPeter Hellwig und

Kristian Benkd

UA: 2014 7 Stockholm, The Royal Swedish Opera

Der Romanklassiker von Bram Stoker,
erzahlt aus der Sicht der emanzipierten
Frau. Ein Kompositionsauftrag der Royal
Swedish Opera.

BURT, FRANCIS (1926-2012)

Mahan

Oper in 7 Bildern

3333-4331-Pk, Schl(3), Hf, Cel,
Klav, Ssax(B), E-Git - Str

Francis Burts Oper Mahan handelt von
einem einem jungen, verwdhnten Mann
aus gutem Hause, der dem Tod begegnet.
Die Urauffihrung ist noch nicht vergeben.

HALFFTER, CRISTOBAL (* 1930)

Schachnovelle (2011/2012) VA

Operin 1 Akt | 115’

Libretto: Wolfgang Haendeler, nach dem
Roman Schachnovelle von Stefan Zweig
UA: 18.05.2013 7 Oper Kiel, Philharmonisches
Orchester, Dir. Georg Fritzsch

Das Meisterwerk von Stefan Zweig als
Opernthriller. Ein weiterer Auftrag der
Kieler Oper an Cristébal Halffter.
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JANACEK, LEOS (1854-1928) /
AUDUS, MARK (* 1961)

Jendafa (Originalfassung von 1904)
Oper in 3 Akten

herausgegeben von Mark Audus (2007)
3333-4331-Pk, Schl, Hf - Str;
Buhnenmusik: Xyl, Hr(2), Zvonky -
Str1111)

Frz. EA: 04.11.2011 /" Opéra de Rennes

Die Urfassung der Jendfa ist nunmehr
verflgbar. Sie ist stilistisch dem Ende
des 19.Jahrhunderts verpflichtet.

Und dennoch: die gesamte Musik der
Jendfa — wie wir sie heute kennen —
ist schon da.

JANACEK, LEOS (1854-1928) /
BURKE, TONY

Katja Kabanowa (1921)

Oper in 3 Akten

reduzierte Fassung von Tony Burke (2010)
2222-2210-Pk, Schl, Cel, Hf - Str
UA: 13.03.2009 7 London, English 55
Touring Opera

Partitur und Orchestermaterial werden

neu hergestellt und voraussichtlich
2013/2014 zur Verfigung stehen.

MOZART, WOLFGANG
AMADEUS (1756-1791) /
KRAMPE, ALEXANDER (* 1967)

Die Zauberfléte

Fassung fur Kinder

fur Soli und Ensemble | 70’

bearbeitet von Alexander Krampe (2007)
1111-1000 - Klav(+grTr), Klavglsp
(+Trgl; vom Dirigenten gespielt) —

VI(2), Va, V¢, Kb

Osterr. EA: ab 28.07.2012 7 Salzburg,
Salzburger Festspiele, Solisten des Young Singers

Project, Ensemble der Philharmonie Salzburg,
Dir. Elisabeth Fuchs, Regie: Ulrich Peter

Alexander Krampe weif3, wie Kinder-
ohren héren. Auf seine erfolgreiche
Kinderfassung des Schlauen Flichsleins
folgt jetzt Die Zauberfiéte im UE-Katalog.
Wahrend sich die Erwachsenen immer
wieder gerne an der Vielschichtigkeit
des Singspiels erfreuen, sind fir Kinder
besonders die marchenhaften Elemente
des Stiicks spannend. Krampe hat die
Zauberflote auf ca. 70 Minuten gekuirzt
und fir Kinder ab funf Jahren aufbereitet.
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SAWER, DAVID (* 1961)

The Lighthouse Keepers (2012) UA
Musiktheater fur 2 Darsteller und
Ensemble | 25
11710-1100-Schi(1)-11100
UA: 04.07.2013 7 Cheltenham, Birmingham
Contemporary Music Group, Dir. Martyn Brabbins

In The Lighthouse Keepers — basierend
auf dem Stick Gardiens de phare von
Paul Autier und Paul Cloquemin — geht
es um einen Vater, der mit seinem von
der Tollwut zunehmend in den Wahnsinn
getriebenen Sohn in einem Leuchtturm
eingesperrt ist.

ZEMLINSKY, ALEXANDER
(1871-1942) / BEAUMONT,
ANTONY (* 1925)

Vorspiel zur Oper

»Eine florentinische Tragodie«

fur Orchester | 5’

herausgegeben von Antony Beaumont
(2011)

3343-6431-Pk, Schl2), Hf, Cel - Str

Des Ofteren hat man Zemlinsky gebeten,
aus der Florentinischen Tragddie oder aus
dem Zwerg Konzertausschnitte zu dirigie-
ren. Seine Lésungen waren eine dreiteilige
Suite aus dem Zwerg und lediglich das
Vorspiel aus der Florentinischen Tragddie.
Die neue kritische Gesamtausgabe der
Oper enthalt neben dem Vorspiel den
daflr notwendigen Konzertschluss von
Antony Beaumont als eigenes Orchester-
material.

WAGNER, RICHARD (1813-1883) /
KLOKE, EBERHARD (* 1948)

Der Ring des Nibelungen

Das Rheingold

Vorabend zu »Der Ring des Nibelungen«

fur Soli und mittelgroBes Orchester | 140’

bearbeitet von Eberhard Kloke (2011)
2222-4240-Schl(2), Hf - Str(10 8 6 5 4); 11 Soli

Die Walkiire

Erster Tag des Blihnenfestspiels »Der Ring des Nibelungen«
fur Soli und mittelgroBes Orchester | 240’

bearbeitet von Eberhard Kloke (2011)
2232-4240-Schl(2), Hf - Str(10 8 6 5 4); 11 Soli

Siegfried

Zweiter Tag des Blhnenfestspiels »Der Ring des Nibelungen«
fdr Soli und mittelgroBes Orchester

bearbeitet von Eberhard Kloke

Gotterdammerung

Dritter Tag des Blhnenfestspiels »Der Ring des Nibelungen«
fur Soli und mittelgroBes Orchester

bearbeitet von Eberhard Kloke

Die Universal Edition hat die Bearbeitung des gesamten
Rings von Richard Wagner in reduzierter Fassung in Auftrag
gegeben. Eberhard Kloke hat bereits Das Rheingold und
Die Walkdre fertig gestellt und bis Mitte 2015 soll das Auf-
fuhrungsmaterial des gesamten Rings vorliegen.

»Die lebenslange Beschaftigung mit Wagners Werk und die
Auseinandersetzung mit dessen Konzeption und Wirkungs-
geschichte haben dazu gefihrt, am ersten Musikdrama,
dem Rheingold, auszuloten und auszuprobieren, wie sich
Wagners Partituren gewissermafBen komprimieren und fur
eine kleinere Orchesterbesetzung verdichten lieBen.
Zentrales Anliegen fur eine neue Transkription von Wagners
Ring war eine auffuhrungspraktische Alternative — bei
grundsatzlicher Beibehaltung der Wagnerschen Partitur.
Dieser Versuch sollte jedoch nicht mit den Ansatzen der
sogenannten historisch informierten Interpretationspraxis
verwechselt werden. Bei der Transkription geht es um

eine nicht geringfligige Veranderung des Klangbildes und
damit der Klangstruktur innerhalb des Orchesters sowie der
Balance zwischen Biihne und Orchester. Dem vermeintli-
chen Verlust von >groBem Opernklang« wird eine radikalere
kompositorisch-klangliche Substanz entgegengesetzt —

im Sinne einer Feinabstimmung zwischen den Sangern und
dem deutlich verkleinerten Orchester.« (Eberhard Kloke)
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Neue CDs, DVDs und Bucher

8 CDs

BEDFORD, LUKE 71

Wonderful Two-Headed
Nightingale

Scottish Ensemble,
Jonathan Morton, VI;
Lawrence Power, Va

By the Screen in the Sun
at the Hill on the Gold
Ensemble Modern,

Dir. Sian Edwards
Chiaroscuro

Fidelio Trio

Man Shoots Strangers
from Skyscraper
Ensemble Modern,

Dir. Franck Ollu

Or Voit Tout En Aventure
London Sinfonietta,

Dir. Oliver Knussen,

Claire Booth, S

col legno CD WWE 1CD 40404

Diese Portrat-CD von Luke
Bedford entstand im Rahmen
des Forderpreises der Ernst
von Siemens Musikstiftung,
der im Mai 2012 an Bedford
verliehen wurde. Das Album
bietet einen interessanten
Einblick in die Arbeit des
Komponisten, prasentiert von
erstklassigen Ensembles.

BOULEZ, PIERRE 72

12 Notations, Premiére
Sonate, Troisiéme Sonate,
Incises, Une page
d'éphéméride

Dimitri Vassilakis, Klav

Cybele CD 3 SACD KiG004

Erstmals wurde das gesamte
Klavierwerk von Pierre Boulez
auf kinstlerisch und klanglich
héchstem Niveau in DSD-
Surround-Sound eingespielt.
Die Schauspielerin Mirjam
Wiesemann fuhrte erganzend
zur Musik ein ausfuhrliches
Gesprach mit Pierre Boulez
sowie dem Pianisten Dimitri
Vassilakis, der seit Uber

20 Jahren in Boulez’ Ensemble
Intercontemporain mitwirkt.

CERHA, FRIEDRICH 73

3. Streichquartett,

4. Streichquartett,
Acht Satze nach
Hélderlin-Fragmenten
Stadler Quartett,

Ulrike Jaeger, VI,

Sebestyén Ludmany, Vc
NEOS CD 11217

»Die sechs Satze des

3. Streichquartetts (1991) sind
abgestellt auf scharfe, klare
Zeichnung der mitunter rasch
wechselnden Charaktere, auf
knappe, deutliche Darstellung
des oft expressiven, musikali-
schen Verlaufes. ... Zwischen
den gegensatzlichen Abschnit-
ten des 4. Streichquartetts
(2002) kommt es zu vielfalti-
gen Querverbindungen; durch
Reminiszenzen, Allusionen
und Reprisen wird die Einheit
des Werks, Uber das Material
hinaus, starker betont, zumal
die Abschnitte auch teilweise
nahtlos ineinander tUbergehen.
... Die Acht Sétze nach
Hélderlin-Fragmenten (1995)
bestechen durch spharische
Dichte und durch Feinschliff
im Furor und in allen Streicher-
chorélen.« (Friedrich Cerha)

HAAS, GEORG
FRIEDRICH 74

Finale

Beatrix Wagner, Fl
Edition Zeitklang CD ez-44046

Georg Friedrich Haas kompo-
nierte Finale als Auftragswerk
des Internationalen Musik-
wettbewerbs des ARD 2004.
Das Werk durchlauft einen
Parcours von extremen Inter-
vallkonstellationen und fordert
von der Solistin hochste
Prazision in mikrotonal organi-
sierten Briickenelementen.

KRENEK, ERNST 75

Die Nachtigall,

Von vorn herein
Leopoldinum Orchester,
Dir. Ernst Kovacic,
Agata Zubel, S

Toccata Classics CD TOCC0125

Diese Werke zeigen, dass

sich serielle Musik in guten
Handen nicht unbedingt
gegen konservativere Idiome
wenden muss. Breit gefachert
an Stimmung, reichen die
Stlicke fir Kammerorchester
von lyrisch Uber dramatisch
bis hin zu humoristisch.
(Toccata Classics)

LENTZ, GEORGES "¢

Guyuhmgan, Monh,
Ngangkar

Orchestre Philharmonique
de Luxembourg,

Dir. Emilio Pomarico,
Tabea Zimmermann, Va
Timpani Records CD C1184

Die Bratschistin Tabea Zim-
mermann sagte Uber Monh,
dass es »fasziniert und sich
auf eine Weise selbst tragt, die
ich selten erlebt habe.« Laut
Sydney Morning Herald verleiht
Lentz der Musik ein »Gefuhl
von Perspektive ... als wirde
ein kaum wahrgenommenes
Gerdusch den Kollaps von
hundert Millionen Sonnen
verkdrpern.«

MAHLER, GUSTAV 77

Das klagende Lied

BBC Symphony Chorus

and Orchestra,

BBC Singers,

Dir. Gennadi Rozhdestvensky,
Teresa Cahill, S;

Janet Baker, MS;

Robert Tear, T;

Gwynne Howell, B
ICA Classics CD ICAC 5080

Diese Live-Aufnahme entstand
im Jahr 1981, als Gennadi
Rozhdestvensky Chefdirigent
des BBC Symphony Orchestra
war. Aufgrund der Tonquali-
tat war diese aber nur kurze
Zeit verflgbar. Jetzt ist die
remasterte CD bei ICA Classics
erschienen. Als geburtiger
Russe hat Rozhdestvensky als
Erster alle Mahler-Symphonien
in seiner Heimat dirigiert und
eingespielt.



PART, ARVO 78

Adam’s Lament,
Beatus Petronius,
Salve Regina,

Statuit ei Dominus,
Alleluia Tropus,

L'abbé Agathon,
Estnisches Wiegenlied,
Weihnachtliches
Wiegenlied

Latvian Radio Choir,
Sinfonietta Riga,

Vox Clamantis,

Estonian Philharmonic
Chamber Choir,

Tallinn Chamber Orchestra,
Dir. Tonu Kaljuste

ECM New Series CD 2225

Seit jeher — und vor allem seit
dem Credo von 1968 — ist

der Text die Grundlage der
Vokalwerke von Arvo Part. In
seine Einzelteile zerlegt, seziert
und sorgsam in Musik Ubertra-
gen, ist der Text zugleich der
Ursprung — dieser Kern, aus
dem die gesamte Struktur des
Werks sich entfaltet — als auch
das angestrebte Ziel. ECM
bringt auf dieser CD mehrheit-
lich neuere oder in letzter Zeit
Uberarbeitete Werke von Arvo
Part heraus. Einen Schwer-
punkt bildet dabei die Titel-
komposition Adam’s Lament.
Die Worte des Monchs Silouan
mit der zentralen Botschaft
von Liebe und Demut besitzen
far den Komponisten groB3e
poetisch-expressive Kraft.

RIHM, WOLFGANG 72
(Kontinent Rihm)

Cantus firmus, Ricercare,
Chiffre Il - Silence to be
beaten, Séraphin-Sphére

WEBERN, ANTON
Sechs Stiicke fiir Orchester

STOCKHAUSEN,
KARLHEINZ

Kreuzspiel

Klangforum Wien,

Dir. Emilio Pomérico,
Sylvain Cambreling

col legno CD WWE 1CD 20297

Wolfgang Rihm bezeichnet
seine Werke selbst als die
besten Kommentare zu seinem
Schaffen. »Kontinent Rihmg,
ein Ansatz der Salzburger
Festspiele, zeigt die Vielfalt an
Ausdruckswelten des Kom-
ponisten im gréBeren Zu-
sammenhang: John Dowland
erklingt neben Werken von
Anton Webern und Karlheinz
Stockhausen, verbunden durch
Stuicke von Wolfgang Rihm.

RIHM, WOLFGANG 7 10

Musik fiir Klarinette und
Orchester »Uber die Linie« I,
COLL’ARCO

SWR Sinfonieorchester
Baden-Baden und Freiburg,
Dir. Sylvain Cambreling,
Eivind Gullberg Jensen,

J6érg Widmann, Klar;

Caroline Widmann, VI

Hanssler Classics CD 093.283.000

Bereits funf Folgen der
Edition Wolfgang Rihm sind
bei Hanssler Classics, die eine
vollstandige Einspielung der
Orchesterwerke des Kompo-
nisten aus Karlsruhe planen,
erschienen. Prasentiert werden
die Werke von erstklassigen
Klnstlern, den Solisten als
jeweilige Widmungstrager der
Werke und dem SWR-Orches-
ter Baden-Baden und Freiburg
unter Sylvain Cambreling.

N
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AETD PART
ARERE LAMENT

SUK, JOSEF 711

Ein Sommermé&rchen
BBC Symphony Orchestra,
Dir. Jifi Bélohlavek

Chandos CD CHSA5109

Dem Werk von Josef Suk
wurde durch diese erstklassige
Einspielung seiner sympho-
nischen Dichtung erneut
verdienter Respekt gezollt. Der
Schuler und Schwiegersohn
von Antonin Dvorak, geschatzt
von Zeitgenossen wie Brahms
und Mahler, war zu Lebzeiten
mit groBem Erfolg bedacht, der
ihm weiterhin gebihrt.

DVD

JANACEK, LEOS 7 12

Die Sache Makropulos
Wiener Philharmoniker,
Dir. Esa-Pekka Salonen,
Angela Denoke, S;
Raymond Very, T;

Peter Hoare,T;

Jurgita Adamonyte, MS;
Johan Reuter, Bar
Produktion der Salzburger
Festspiele (2011)

C Major Entertainment DVD
A04001559

Die Geschichte um die ewige
Jugend der Emilia Marty, Toch-
ter des Hof-Alchimisten von
Kaiser Rudolf II., die versuchs-
weise ein Elixier ihres Vaters
getrunken hat, nach 300 Jah-
ren ein gefeierter Bihnenstar
ist und noch immer weiterleben
will, hat Leo3 Janacek nach der
Vorlage von Karel Capek zu
einem musikalischen Gleichnis
Uber den Sinn des Lebens und
Uber die Magie der Bihne
gestaltet. Diese Erfolgsproduk-
tion der Salzburger Festspiele
2011, in der Regie von Chris-
toph Marthaler, der grandiosen
Angela Denoke in der Titelrolle
und den Wiener Philharmoni-
kern unter Esa-Pekka Salonen,
ist jetzt als DVD erhaltlich.



Neue CDs, DVDs und Bucher

BUCHER

BERIO, LUCIANO 713

New Perspectives/

Nuove Prospettive

Hg. von Angela Ida

De Benedictis

Chigiana Vol. XLVIIl, Verlag Leo S.
Olschki, Florenz 2012 (in italienischer

und englischer Sprache)

Das von Angela Ida De Bene-
dictis herausgegebene Buch
dokumentiert die internati-
onale Konferenz »Luciano
Berio. Neue Perspektiven« der
Accademia Musicale Chigiana
vom 28. bis 31. Oktober 2008
in Siena. Nach einleitenden
Worten von Umberto Eco,
Giorgio Pestelli, Jean-Jacques
Nattiez und Edoardo San-
guineti folgen der Hauptteil
»Studien und Beitrdge« und
die »Schlussfolgerungenc.

KAGEL, MAURICIO 714

Zwei-Mann-Orchester
Essays und Dokumente.
Eine Publikation der Paul
Sacher Stiftung

Schwabe Verlag, Basel 2011

Dieser von der Paul Sacher
Stiftung vorgelegte Band
versammelt Essays mehrerer
Gastautoren zu den musi-
kalischen wie kUnstlerischen
Hintergriinden Kagels.
Daneben bietet er anhand
von Originalquellen aus der
Sammlung Mauricio Kagel der
Paul Sacher Stiftung und aus
anderen Archiven eine umfas-
sende, reichhaltig bebilderte
Dokumentation des Zwei-
Mann-QOrchesters und seiner
bisherigen Auffihrungen.

PART, ARVO

Arvo Pért

in Conversation 7 15
Englische Ausgabe von
Dalkey Archive Press, 2012
ISBN 139781564787866

Arvo Part 7 16
Franzosische Ausgabe

von Actes Sud, 2012
ISBN 978-2-330-001241-0

Im Herbst 2010 brachte die UE
zum 75. Geburtstag von Arvo
Part das Buch Arvo Part im
Gespréach heraus, eine Samm-
lung von Artikeln, die dem
Leser den Komponisten aus
mehreren Blickwinkeln vorstel-
len. Im Zentrum steht dabei
ein ausfuhrliches Gesprach,
das Enzo Restagno mit Arvo
Part fihrte, und bei dem der
Komponist auf sehr personli-
che Weise von seinen Werken,
seinem Leben im sowjetischen
Estland, seiner Emigration,
seiner klnstlerischen Odyssee,
seinem Weltbild berichtet.

Das Buch Arvo Part im
Gespréch erschien soeben in
englischer und in franzosischer
Sprache.

RIHM, WOLFGANG 7 17

Gegen die diktierte
Aktualitat.

Wolfgang Rihm und die
Schweiz. Fir Wolfgang Rihm
zum 60. Geburtstag.

Hg. von Antonio Baldassare.
Hollitzer-Wissenschaftsverlag,
Wien 2012

35 Werke aus seiner Feder
sind hier [Schweiz] seit seinem
ersten Auftritt erklungen. Und
eben ist ein Buch erschienen,
das mit seinem Untertitel
Wolfgang Rihm und die
Schweiz fast den Eindruck
erweckt, der Komponist aus
Karlsruhe sei einer der unsri-
gen (was er als bekennender
Badenser ja auch ist). (Neue
Zurcher Zeitung)

RIHM, WOLFGANG 718

Etwas Neues entsteht
im Ineinander 7 18
Wolfgang Rihm als
Liedkomponist

Hansgeorg Schmidt-Bergmann
Rombach Verlag KG, Freiburg 2012

Rihms Gedichtvertonungen
bilden das geheime Zentrum
seines Schaffens. Die astheti-
schen Voraussetzungen, die
den Liedkompositionen Wolf-
gang Rihms zugrunde liegen,
lassen sich in dem vorliegen-
den Band erstmals in ihrer
Gesamtheit nachvollziehen.

SKALKOTTAS,
NIKOS 719

The Life and Twelve-Note
Music of Nikos Skalkottas
Eva Mantzourani

Ashgate Publishing, Farnham 2011
Nikos Skalkottas (1904-1949)
ist wahrscheinlich der letzte
groBe »unentdeckte« Kom-
ponist des 20. Jahrhunderts.
In den 1920er-Jahren war er
ein vielversprechender junger
Geiger und Komponist in
Berlin, ein Student von Arnold
Schénberg, der ihn zu seinen
begabtesten Schilern zahlte.
Erst nach seiner Rickkehr
nach Griechenland im Jahr
1933 verschwand er von der
Bildflache und arbeitete bis zu
seinem Tod 1949 in kom-
pletter Isolation. Die meisten
seiner Werke wurden zu
seinen Lebzeiten weder verlegt
noch aufgefihrt. Obwohl er
fir seine folkloristisch-tonalen
Werke bekannt ist, widmete
sich Skalkottas im Grunde vor
allem der Entwicklung einer
eigenstandigen dodekaphoni-
schen Musiksprache.




ARVO PART
ADAM’'S LAMENT

Adam’s Lament / Beatus Petronius / Salve Regina
Statuit ei Dominus / Alleluia-Tropus / L'Abbé Agathon
Estonian Lullaby / Christmas Lullaby

Latvian Radio Choir / Sinfonietta Riga / Vox Clamantis
Estonian Philharmonic Chamber Choir / Tallinn Chamber Orchestra

Tonu Kaljuste, conductor

ECM New Series 2225 CD 4764825

Further recordings of Arvo Part on ECM:

Symphony No.4 / In Principio / Lamentate / Orient & Occident
Kanon Pokajanen / Litany / Alina / Te Deum / Miserere
Passio / Arbos / Tabula rasa / Trivium



Neuerscheinungen

G;?:ersal Edition

SOLO TANGO
SOLO PIANO 2

Die Vielfalt des Tangos entdecken
GUSTAVO BEYTELMANN

Als einer der fihrenden Tango-Pianisten unserer Zeit hat
Gustavo Beytelmann einige der schénsten Tangos, die jemals
geschrieben wurden, ausgesucht und fur Klavier solo arrangiert.
Mit dieser Sammlung zeigt er die Vielfaltigkeit des Genres, das
von Agustin Bardis festlichem jQué noche!, Francisco De Caros
romantischem Flores negras, Uber Castellanos Alves lyrischem,
aber ebenso méachtigem La pufalada bis hin zu Carlos Gardels
unsterblichem Melodia de arrabal reicht. Technisch abwechs-
lungsreich und anspruchsvoll stellt jedes Sttick spezifische Spiel-
weisen in den Vordergrund, die von unschatzbarer Bedeutung fur
den Stil sind: Akzente, Tempowechsel, Dynamik, Anschlag.

Die Herausforderung ist groB, umso gréBer ist die Befriedigung —
ob auf dem Konzertpodium oder im Klavierunterricht.

SOLO TANGO SOLO PIANO
BAND 2 7 UE 35029

bereits erschienen:
SOLO TANGO SOLO PIANO
BAND 1 7 UE 34679

er;“\r\;ersa\ Edition

KLEZMER
SAXOPHONE DUETS

Einstieg in die Klezmer-Tradition
MICHAEL LOSCH

Die stilistische Bandbreite innerhalb der Klezmer-Musik reicht
von traditionell orientierten Ensembles bis zum Crossover mit
Jazz, Pop und Rock. Mit Bearbeitungen popularer Traditionals
und einigen Eigenkompositionen fuhrt diese Sammlung in die
musikalische Welt des Klezmer ein. Beide Saxophonstimmen
sind gleich schwer, wobei mit leichten Arrangements begonnen
wird, deren Herausforderungen sich im weiteren Verlauf steigern.
Die vorliegende Ausgabe ist einerseits fur zwei Altsaxophone
geschrieben, andererseits kann die 2. Stimme auch mit dem
Tenorsaxophon gespielt werden. Wer mit Klezmer vertraut
werden und in die Seele dieser Stilrichtung blicken méchte, dem
sei diese Sammlung ans Herz gelegt.

KLEZMER SAXOPHONE DUETS - UE 33062



BEYTELMANN,
GUSTAVO

Solo Tango Solo Piano 2
fur Klavier
7 UE 35029

GARDEL, CARLOS

Tango Trio
bearbeitet von Diego Collatti
fUr Violine oder Flote,

Violoncello und Klavier
A UE 35581

GRUENBERG, LOUIS

Animals and Insects
Seven Songs

fdr mittlere Singstimme
und Klavier

A UE 7774

LOSCH, MICHAEL

Klezmer Saxophone Duets
far 2 Saxophone (AA/AT)
71 UE 33062

MAHLER, GUSTAV

Briefe an seine Verleger
Franz Willnauer (Hrsg.)
71 UE 26309

PART, ARVO

Summa

far Posaunenquartett
Partitur und Stimmen
A UE 34377

Studienpartitur
7 UE 34376

Summa

fur 8 (4) Violoncelli
Partitur

71 UE 35000

Stimmensatz
A UE 35001

PODGORNOV, NICOLAI

The Seasons -
Die Jahreszeiten

far Klavier
A UE 35557

RAE, JAMES

36 More Modern Studies
flr Saxophon (S/A/T/B)
7 UE 21613

All together easy Ensemble!
Band 2

fur flexibles Ensemble
A UE 21581

Cello Debut
far 1-2 Violoncelli mit CD

und Klavierbegleitung
71 UE 21534

Repertoire Explorer
fir Tenorsaxophon solo oder

Tenorsaxophon und Klavier
/T UE 21612

SCHWARTZ, JAY

Music for Saxophone
and Piano

fir Saxophon (A) und Klavier
UE 35349

STEINKOGLER,
SIEGFRIED

Igel Gigels
Gitarrenabenteuer
fur Gitarre

71 UE 35698

SZYMANOWSKI,
KAROL

Sechs Lieder der
Maérchenprinzessin Op. 31
fur hohe Singstimme und
Orchester

Ausgabe fir Singstimme
(hoch) und Klavier

Klavierauszug
71 UE 35837

TSCHAIKOWSKY, PETER
ILJITSCH

Andante cantabile

aus Streichquartett Op. 11
fur Violine und Klavier

71 UE 6787

Arie des Lensky aus der
Oper »Eugen Onegin«
fur Violine und Klavier

71 UE 7687
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WAGNER, RICHARD

Trdaume
fur Violine und Klavier
2 UE 7689

WEILL, KURT
Songs
bearbeitet von Martin Reiter

far Viola und Klavier mit CD
A UE 34325

THE FLUTE COLLECTION
Emmanuel Pahud presents

TSCHAIKOWSKY,
PETER ILJITSCH

Arie des Lensky aus der
Oper »Eugen Onegin«
fur Flote und Klavier

71 UE 35313

VERDI, GIUSEPPE

Fantasie (iber »La Traviata«

fur Flote und Klavier
A UE 35314

Die neue Karl Scheit
Gitarren Edition

SOR, FERNANDO

Trois piéces de société Op. 36
fur Gitarre
71 UE 34490

WIENER URTEXT
EDITION

DEBUSSY, CLAUDE

Clair de Lune
aus: Suite Bergamasque

far Klavier
21 UT 50291

HAYDN, JOSEPH

Klaviersonate D-Dur
Hob. XVI:37

far Klavier
A UT 50292

MOZART, WOLFGANG
AMADEUS

Ouverture zu »Die Entfiihrung
aus dem Serail«

far Klavier
A1 UT 50293

DIE NEUE STUDIEN-
PARTITUREN-REIHE

BERIO, LUCIANO

Folk Songs
fir Mezzosopran und Orchester
71 UE 35542

FELDMAN, MORTON

Instruments Il

fUr Instrumentalensemble
A UE 34793

JANACEK, LEOS

Katja Kabanowa
Oper in 3 Akten
71 UE 35539

MARTIN, FRANK

Deuxiéme Ballade

fur Flote, Streichorchester,
Klavier, Pauken und Schlagzeug
A UE 34796

SCHONBERG,
ARNOLD

Variationen Op. 31

nach dem Text der Arnold
Schénberg Gesamtausgabe
Band 13

fur Orchester
A UE 34820

STRAUSS, RICHARD

Serenade Op. 7
far 13 Blasinstrumente
UE 34812



Jubildaen und Gedenktage

2012

125. Geburtstag Kurt Atterberg * 12.12.1887

75. Geburtstag Nikolai Badinksi * 19.12.1937

80. Geburtstag Rodion K. Schtschedrin * 16.12.1932

2013

10. Todestag Luciano Berio t 27.05.2003

60. Geburtstag Todd Brief * 25.02.1953

60. Geburtstag Georg Friedrich Haas * 16.08.1953
70. Geburtstag Bill Hopkins * 05.06.1943
75.Geburtstag Zygmunt Krauze * 19.09.1938

90. Geburtstag Gyorgy Ligeti * 28.05.1923
25.Todestag Marcel Poot + 12.06.1988

80. Geburtstag Raymond Murray Schafer * 18.07.1933
75. Geburtstag Tona Scherchen * 12.03.1938
80.Todestag Max von Schillings T 24.07.1933

2014

60. Todestag Franco Alfano t 27.10.1954

80. Geburtstag Harrison Birtwistle * 15.07.1934
75.Todestag Julius Bittner t 09.01.1939

60. Todestag Walter Braunfels t 19.03.1954
70. Geburtstag Barry Conyngham * 27.08.1944
80.Todestag Frederick Delius t 10.06.1934

60. Geburtstag Beat Furrer * 06.12.1954

90. Geburtstag Karl Heinz Fissl * 21.03.1924
75.Todestag Wilhelm Grosz t 10.12.1939

60. Geburtstag Martin Haselb6ck * 23.11.1954
90. Geburtstag Milko Kelemen * 30.03.1924
70.Todestag Hans Krasa t 17.10.1944
50.Todestag Alma Maria Mahler + 11.12.1964
50.Todestag Joseph Marx 1 03.09.1964

90. Geburtstag Francis Miroglio * 12.12.1924
60. Todestag Karol Rathaus t 21.11.1954
75.Todestag Franz Schmidt t 11.02.1939

80. Geburtstag Alfred Schnittke * 24.11.1934
80.Todestag Franz Schreker + 21.03.1934
70.Todestag Ethel Smyth t 09.05.1944

70. Geburtstag Mathias Spahlinger * 14.10.1944
150. Geburtstag Richard Strauss * 11.06.1864
50. Geburtstag lan Wilson * 26.12.1964

2015

70.Todestag Béla Bartok t 26.09.1945

90. Geburtstag Cathy Berberian * 04.07.1925
80.Todestag Alban Berg t 24.12.1935

90. Geburtstag Luciano Berio * 24.10.1925

90. Geburtstag Pierre Boulez * 26.03.1925

60. Todestag Willy Burkhard t 18.06.1955
125. Geburtstag Hans Gal * 05.08.1890

125. Geburtstag Manfred Gurlitt * 06.09.1890
70. Geburtstag Vic Hoyland * 11.12.1945

50. Geburtstag Georges Lentz * 22.10.1965
125. Geburtstag Frank Martin * 15.09.1890
125. Geburtstag Bohuslav Martinu * 08.12.1890

25.Todestag Otmar Nussio T 22.07.1990

80. Geburtstag Arvo Part * 11.09.1935
70.Todestag Emil Nikolaus von Reznicek t 02.08.1945
80. Geburtstag Peter Ronnefeld * 26.01.1935
50.Todestag Peter Ronnefeld t 06.08.1965
90. Todestag Erik Satie t 01.07.1925

90. Geburtstag Gunther Schuller * 22.11.1925
50. Geburtstag Jay Schwartz * 26.06.1965
80.Todestag Josef Suk t 29.05.1935
70.Todestag Nikolai Tscherepnin 1 26.06.1945
70.Todestag Anton Webern 1 15.09.1945

2016

80. Geburtstag Richard Rodney Bennett * 29.03.1936
90. Geburtstag Francis Burt * 28.04.1926

90. Geburtstag Friedrich Cerha * 17.02.1926
90. Geburtstag Morton Feldman * 12.01.1926
70. Geburtstag Michael Finnissy * 17.03.1946
70.Todestag Heinrich Kaminski t 21.06.1946
25.Todestag Ernst Krenek 1t 22.12.1991

90. Geburtstag Gyorgy Kurtag * 19.02.1926
125. Geburtstag Sergei Prokofieff * 23.04.1891
100. Todestag Max Reger t 01.01.1916

80. Geburtstag Steve Reich * 03.10.1936
80.Todestag Ottorino Respighi T 18.04.1936
100. Geburtstag Karl Schiske * 12.02.1916
80.Geburtstag Hans Zender * 22.11.1936

2017

80. Geburtstag Nikolai Badinski * 19.12.1937
25.Todestag Theodor Berger T 21.08.1992
70.Todestag Alfredo Casella t 05.03.1947

70. Geburtstag Mike Cornick * 10.12.1947

50. Geburtstag Richard Filz * 15.07.1967
25.Todestag Karl Heinz Fiissl t 04.09.1992

50. Geburtstag Richard Graf * 05.05.1967

90. Geburtstag Michael Gielen * 20.07.1927
50.Todestag Zoltan Kodaly 1 06.03.1967

80. Geburtstag Peter Kolman * 29.05.1937
60.Todestag Erich Wolfgang Korngold  29.11.1957
25.Todestag Olivier Messiaen 1 27.04.1992

125. Geburtstag Darius Milhaud * 04.09.1892
80. Geburtstag Gosta Neuwirth * 06.01.1937
80. Geburtstag Bo Nilsson * 01.05.1937

70. Geburtstag Paul Patterson * 15.06.1947

60. Geburtstag James Rae * 29.08.1957

60. Geburtstag Thomas Daniel Schlee * 26.08.1957
60. Todestag Othmar Schoeck t 08.03.1957
75.Todestag Erwin Schulhoff + 18.08.1942
80.Todestag Karol Szymanowski t 29.03.1937
25.Todestag Alfred Uhl + 08.06.1992
75.Todestag Felix Weingartner T 07.05.1942
60. Geburtstag Julian Yu * 02.09.1957
75.Todestag Alexander Zemlinsky t 15.03.1942



Urauffiihrung
Cristébal Halffter
SCHACHNOVELLE

Libretto Wolfgang Haendeler

Musikalische Leitung Georg Fritzsch
Regie Daniel Karasek

Buhne Norbert Ziermann

Kosttime Claudia Spielmann

OPERNHAUS KIEL, 18. MAI 2013

theaterkiel*




»Wir haben alle etwas Wichtiges von ihm bekommen: die Ethik.«

Nuria Schoenberg Nono iiber ihren Vater



